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Bu tez çalıĢması, Ġ.T.Ü. Sosyal Bilimler Enstitüsü Müzikoloji ve Müzik Teorisi 
Anabilim Dalı Müzikoloji ve Müzik Teorisi Programı‟nda doktora tezi olarak 
hazırlanmıĢtır. 
Literatürde batılılaĢma ve modernleĢme sürecinde gerek Osmanlı 
Ġmparatorluğu‟ndan Cumhuriyet‟e tarihsel ve müzikal çerçeveden incelemeler, 
gerekse Sadettin Kaynak ile ilgili biyografik çalıĢmalar yapılsa da; örneğin 
sosyolojik çalıĢmalarda Sadettin Kaynak‟ın müzikal yapısı değerlendirilemediği için, 
müzikal bakıĢla dönem değerlendirilemediği için eksik ve yanlıĢ tespitler ortaya 
konulması beni bu tezi yapmaya sevk eden en önemli sebep oldu. Sadettin Kaynak‟ın 
1895-1961 yılları arasındaki hayatı paralelinde Türk müziğinin geçirdiği değiĢim 
sürecini ve farklı kimlikleri ile Sadettin Kaynak‟ı, tümdengelimle dönemden 
Kaynak‟a, tümevarımla da Kaynak‟tan döneme, geniĢ bir bakıĢla analiz etmeye karar 
verdim. Dönemi ve Sadettin Kaynak‟ı literatür taraması/tarihsel inceleme, 
gazete/süreli yayın taraması ve müzikal analiz yöntemlerini kullanarak ve 
bulgularımı popüler kültür, kitle kültürü ve kültür endüstrisine iliĢkin kuramsal 
yaklaĢımları değerlendirerek inceledim. 
Tez çalıĢmamda desteğini benden hiçbir zaman esirgemeyen danıĢman hocam Ġ.T.Ü 
T.M.D.K Müzikoloji Bölüm BaĢkanı Prof. ġ.ġehvar BEġĠROĞLU‟na, birikim, bilgi 
ve desteği ile hep yanımda olan Ġ.T.Ü T.M.D.K Öğretim Üyesi Prof. Dr. Nevzat 
ATLIĞ‟a, arĢivi ve değerli bilgileriyle çalıĢmama ıĢık tutan H.Ü Öğretim Üyesi Prof. 
Dr. Alâeddin YAVAġÇA‟ya, jüri komitemde bulunan ve değerli fikirleri ile beni 
aydınlatan, kiĢisel arĢivini bana açarak desteğini esirgemeyen Y.T.Ü Sanat ve 
Tasarım Fakültesi Öğretim Üyesi Prof. Ruhi AYANGĠL‟e, yine jüri komitemde 
bulunan ve değerli fikirleri ve desteğiyle  tezime yön veren Ġ.T.Ü T.M.D.K Öğretim 
Üyesi Doç. Nilgün DOĞRUSÖZ‟e ve H.Ü Öğretim Üyesi Yrd. Doç. Yalçın 
ÇETĠNKAYA‟ya, gerek fikirleri gerekse arĢiviyle çalıĢmama destek veren Ġ.T.Ü 
T.M.D.K Öğretim Üyesi Doç. Songül KARAHASANOĞLU‟na, çalıĢmamın her 
aĢamasında yanımda olan Ġ.T.Ü T.M.D.K Öğretim Üyesi Yrd. Doç. Dr. Gözde 
ÇOLAKOĞLU‟na, gazete taramalarım boyunca bana yardımcı olan Ġ.Ü Öğretim 
Üyesi Doç. Dr. Hakan HOġGÖRMEZ‟e; 
Bilgi ve birikimlerini benimle paylaĢan Ġ.T.Ü T.M.D.K Öğretim Görevlisi Sadun 
AKSÜT‟e, ĠSAM arĢivinden yararlanmamı sağlayan M.Ü Ġlahiyat Fakültesi Öğretim 
Üyesi Yrd. Doç. Dr Nuri ÖZCAN‟a, film arĢivini benimle paylaĢan T.R.T Ġstanbul 
Radyosu Sanatçısı Doğan DĠKMEN‟e, T.R.T kurumu kayıtlarına ulaĢmamı sağlayan 
T.R.T Ġstanbul Radyosu T.S.M Daire BaĢkanı Faruk SALGAR‟a; 
Tezimin her aĢamasında yardımcı ve hep yanımda olan kardeĢim Didem 
ÖZDEMĠR‟e,  tüm eğitim hayatım boyunca desteklerini her yönüyle hissettiğim, hep 
yanımda ve destek olan annem Engin ÖZDEMĠR ve babam Orhan ÖZDEMĠR‟e en 
içten teĢekkürlerimi bir borç bilirim. 
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POPÜLERLEġME SÜRECĠNDE TÜRK MÜZĠĞĠ VE BU SÜREÇTE BĠR 
BESTEKÂR: SADETTĠN KAYNAK 
ÖZET 
Ġ.T.Ü Sosyal Bilimler Enstitüsü Müzikoloji ve Müzik Teorisi Anabilim Dalı 
Müzikoloji ve Müzik Teorisi Programı‟nda doktora tezi olarak hazırlanan bu çalıĢma 
beĢ bölümden oluĢmaktadır. ÇalıĢmanın amacı Osmanlı‟nın yıkılmasından sonra 
kurulan ve bir modernleĢme/batılılaĢma projesi olan Türkiye Cumhuriyeti 
Devleti‟nin siyasal, toplumsal, kültürel ve ekonomik değiĢiminin geçirdiği evreler 
süreci paralelliğinde bir Türk müziği bestecisi olan Sadettin Kaynak‟ı 
çözümlemektir.  
Kaynak‟ın gerek kiĢisel gerekse müzikal ve sosyal kimliklerinin popülerleĢme süreci 
ile birebir örtüĢür izdüĢümlerinin olması bu süreci onunla iliĢkilendirmenin öncelikli 
sebebini oluĢturmuĢtur. Sadettin Kaynak, Türk müziğinin en sancılı dönemi olan, 
Osmanlı‟nın son ve cumhuriyetin ilk çeyreğinde müzik eğitimi, müzik bilgisi, icrası 
ve bestelerinde karĢımıza çıkan müzik anlayıĢı, makamları ve usulleri kullanıĢı, 
gerek melodik yapıya ve forma gerekse söz yapısına ve ritmik yapıya getirdiği 
serbestlik, melodik yapısında halk müziğinin sonsuz malzemesinden faydalanması, 
söz unsuru ile yarıĢan bir saz (aranağme-arasaz) anlayıĢı, “fantezi” olarak 
isimlendirilen yeni formu ve icra tarzı ile geleneğin popüler tarza dönüĢmesinde Türk 
müziğinin en önemli bestekârlarındandır. Smokini ve papyonu ile Paris ve Berlin 
baĢta olmak üzere pek çok Avrupa kentinde konser veren bir solist ve gazelhan olan 
Sadettin Kaynak, sanat yaĢamı boyunca, dönemin sosyal yapısı ile iliĢkisini canlı ve 
diri tutmaya çalıĢan bir besteci ve icracı olarak bilinmiĢtir. “Ben halkın nabzına göre 
nağme yapmak ve bunu her fırsatta halka beğendirmek istiyorum” görüĢünü savunan 
Kaynak‟a, o dönemde medya sayılacak plak endüstrisi, radyo, sinema filmleri ve 
ardından dönemin eğlence mekanı olan gazinolar, bu isteğini geniĢ serilerde 
uygulama imkanı yaratmıĢtır. Tüm bu müzikal kimliğinin yanı sıra Ġlahiyat 
Fakültesi‟nde din eğitimi alan, cübbe ve sarığı ile Sultan Selim Camii‟nde imamlık 
yapan, Columbia firmasınca yapılan dini plaklara Türkçe ezan okuyan bir din 
görevlisi ve hafızdır. Köken itibari ile ele alınırsa, bir din adamı ve bir imam olan 
Sadettin Kaynak, bu kimliği ile besteciliğe baĢladığı 20. yüzyılın ilk çeyreğindeki 
Türkiye‟nin kültür ortamında ortaya koyduğu besteleri ile bir Türk müziği bestecisi 
olarak büyük anlam ve önem taĢımaktadır. Kaynak, yaĢadığı dönemdeki sosyo 
ekonomik ve siyasi oluĢumlar düĢünüldüğünde, birbiriyle çatıĢan bu iki kimliğini 
birbirini destekler bir konumda bünyesinde yan yana barındırarak zoru baĢaran bir 
Cumhuriyet aydını ve sanatçısı olmuĢtur. Özellikle 1930‟lu yıllarda baĢlayan film 
müziği besteciliği ile tanınıp popülerliğini arttırmıĢtır. Mısır kökenli Arap filmlerinin 
Ģarkılarının Arapça okunmasının yasaklanması ardından, Arapça olan Ģarkılara, ya 
konularına göre yazılan yeni Ģarkılarla ya da üzerlerine yazılan Türkçe sözlerle 
oluĢturulan “Adaptasyon Şarkılar”ın bestecisi olan Sadettin Kaynak‟a bu hem büyük 
bir Ģöhret hem de Türk müziğinin yozlaşma ve arabeske girme sürecinin baĢ 
sorumlularından sayılması bağlamında büyük bir yük getirmiĢtir. 
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Literatürde batılılaşma ve modernleşme sürecinde gerek Osmanlı‟dan Cumhuriyet‟e 
tarihsel ve müzikal çerçeveden incelemeler, gerekse Sadettin Kaynak ile ilgili 
biyografik çalıĢmalar yapılsa da; örneğin sosyolojik çalıĢmalarda Sadettin Kaynak‟ın 
müzikal yapısı değerlendirilemediği için ya da dönem müzikal bakıĢla 
değerlendirilemediği için eksik tespitler yapılmıĢtır. Arap ve Mısır kökenli filmlere 
yaptığı bestelerle “Arabesk vakasını” baĢlattığı ve “serbest icra” tarzını kullandığı 
“fantezi”  bestelerinin ortaya çıkıp yaygınlaĢması ile “arabesk kültürün” müziğinin 
temellerini attığı, Türk müziğinde “yozlaşma”, “kalitesizleşme” sürecini baĢlattığı 
söylemlerinin artması, hem Sadettin Kaynak‟ın kiĢisel, sosyal ve müzikal kimliğini 
ortaya koymak hem de 1895-1961 yılları arasındaki hayatı paralelinde Türk 
müziğinin geçirdiği değiĢim sürecini, toplumda geçen sadece müzikal değil 
ekonomik, politik, sanatsal ve ideolojik olaylara da ıĢık tutacak Ģekilde ele almak 
anlayıĢıyla bir doktora tezi amacı ortaya çıkmıĢtır. 
Bu araĢtırmada, Türkiye Cumhuriyeti kurulduktan sonra, sanatın siyaset tarafından 
yönlendirilerek modernleĢme projesi içinde batı kültürünün ve değerlerinin 
benimsenmesi, modernleĢmenin halk tabakalarına yayılması için nasıl 
popülerleĢtirildiği ve kullanıldığı açıklanacak; çalıĢmada tümdengelimle dönemden 
Kaynak‟a, tümevarımla da Kaynak‟tan döneme, geniĢ bir bakıĢla Türk müziğinin 
popülerleĢmesi ve bünyesindeki farklı kimlikleri ile Sadettin Kaynak analiz 
edilecektir. 
ÇalıĢmayı gerçekleĢtirmek için yazılı, görsel ve iĢitsel kaynak incelemesi dönem 
gazete ve dergilerinin taranması ve müzikal analiz olmak üzere üç yöntem 
kullanılmıĢ, bu yöntemler Frankfurt Okulu EleĢtirel Teori‟si bağlamında kavramsal 
çerçevesi Adorno‟nun “kültür endüstrisi” ve“kitle kültürü” kavramlarından ve kültür 
eleĢtirisine iliĢkin kuramsal yaklaĢımlardan yararlanılarak uygulanmıĢtır. 
Tez çalıĢmasının birinci yöntemini oluĢturan kaynak incelemesinde tarihsel, politik, 
siyasi, ideolojik, ekonomik, kültürel ve sanatsal olarak toplum hayatını topyekün 
kavrayabilmek adına öncelikle ana konusu bu baĢlıklar olan yazılı kaynaklar 
incelenmiĢtir. Ardından kaynaklarda incelenen ana baĢlık “Sadettin Kaynak” olup 
öncelikle Kaynak‟a ulaĢmak için tüm literatür taranmıĢtır. Bu kaynaklarla edinilen 
bilgilere ilaveten 1929-1961 yılları arasındaki AkĢam, Dünya, Milliyet ve 
Cumhuriyet gazetelerinin tüm sayıları olmak üzere dönem süreli yayınları taranıp 
Sadettin Kaynak ve dönem müzikal hayatı ile ilgili ulaĢılan haber, reklam, ilan, afiĢ, 
makale, karikatür ve resimler dijital ortama aktarılmıĢtır. Gerek Kaynak gerekse 
dönemle ilgili uzman kiĢilerle mülakatlar yapılmıĢ, bulunan ses ve görüntü kayıtları 
da değerlendirilmiĢtir. Literatür çalıĢması ile elde edilen bilgi, bulgu ve belgeler, 
gazete ve süreli yayın çalıĢmalarıyla desteklenerek Sadettin Kaynak‟ın eserlerine 
yapılan müzikal analiz ve istatistiksel veri çalıĢmalarıyla pekiĢtirilip 
değerlendirilmiĢtir. Tüm kayıt ve belgeler 17. yüzyıl itibari ile tarihsel olarak sıraya 
dizilerek, tezin ana bölümleri oluĢturulmuĢtur. Türk müziğinin popülerleĢme süreci 
ele alınmak istendiğinde sadece Cumhuriyet Dönemi‟nin kültür ve sanat 
politikalarına yön veren geliĢmelere ve toplumsal değiĢmeye bakmak yeterli 
olmamıĢ; Osmanlı‟nın son dönemine hatta Tanzimat‟a geliĢ süreci önünde, ıslahat - 
değiĢim ve diplomasi dönemi olarak (1703- 1789) Osmanlı Devleti‟nin yenileĢme 
süreci diye nitelendirilecek 18. yüzyılı ve bu yüzyıla geliĢ süreci adına 17. yüzyılı 
ıslahatlar, yenileĢme, batılılaĢma hareketleri temelinde siyasi hayatıyla ve müzikal 
geliĢmeleriyle ortaya koymak gerekmiĢtir. Bu ortaya koyuĢ popülerleĢme süreci 
paralelinde Sadettin Kaynak‟ın hem yaĢadığı döneme geliĢi hem de yaĢadığı dönemi 
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aydınlatması bakımından önem arz etmektedir ki bu süreç ikinci bölümün baĢında 
anlatılmıĢtır. 
Tez bölümlerini oluĢturan tarihsel bölümlemeler Kaynak‟ın hayatı ile eĢleĢtirilerek 
düzenlenmiĢtir. Tümdengelimle dönem siyasi, kültürel hayatından Kaynak‟a doğru 
bir anlatımla iĢlenen bölümlerden; Kaynak‟ın çocukluk ve gençlik dönemini 
kapsayan ve cumhuriyetin ilanına kadar olan süreç ikinci bölümü oluĢturmuĢtur. 
Kaynak‟ın soy kökleri, doğumu, hafızlık ve müzikal eğitiminin anlatıldığı ikinci 
bölüm ardından üçüncü bölüm Cumhuriyet dönemi (1923-1938) olarak ele alınıp bu 
süreç Kaynak‟ın meslek hayatı olarak konumlandırılmıĢtır. Üçüncü bölümde 
Cumhuriyet politikaları ile toplumsal, siyasi ve kültürel hayattaki değiĢim süreci ile 
beraber Cumhuriyet müzik politikaları, Türk müziğinin aldığı yol ile beraber 
Kaynak‟ın aile hayatı, okuyuculuğu/gazelhanlığı, imamlık görevi, besteciliğe 
baĢlayıĢı konu edilmiĢtir. Tek partili (1938-1945) ve çok partili dönemin (1945-
1960) birlikte ele alındığı dördüncü bölüm de Kaynak‟ın film müziği besteciliği ve 
popülerleĢtiği dönem olarak isimlendirilmiĢtir. Bu bölümde tezin her üç araĢtırma 
yöntemi de yer bulmuĢ, Kaynak‟ın besteleri müzikal analizlerle incelenmiĢ, özellikle 
arĢiv gazete taramalarında elde edilen ilan ve afiĢlerle literatürde olan bilgiler 
pekiĢtirilip yeni bulgular da ortaya konulmuĢtur. AraĢtırma yöntemiyle elde edilen 
bulgular Frankfurt Okulu EleĢtirel Teorisi bağlamında kavramsal çerçevesi 
Adorno‟nun “kültür endüstrisi” ve “kitle kültürü” kavramlarından ve kültür 
eleĢtirisine iliĢkin kuramsal yaklaĢımlardan yararlanılarak uygulanmıĢtır. 
23 ġubat 1923 tarihinde temelleri atılan ve EleĢtirel Teori olarak bilinen Frankfurt 
Okulu‟nun kötü iĢleyen bir toplum için önerdiği sığınak sanattır. Frankfurt Okulu 
için sanatın özerkliği ve toplumsallığı vazgeçilmez iki özelliktir. Bu iki unsur 
birbirlerine karĢıt gibi görünseler de, aslında ancak ve ancak birlikte var olabilirler. 
Bir baĢka deyiĢle sanatın toplumsallığı özerkliğine ve özerkliği de toplumsallığına 
bağlıdır. Bu nokta bizi doğrudan Sadettin Kaynak‟ın müzikal bakıĢına ve bu 
anlayıĢla ortaya koyduğu ürünlere götürmüĢtür. Kaynak‟ın her iki unsuru bünyesinde 
barındıran bestecilik kimliği müzikal baĢarısının en önemli anahtarıdır. Okulun 
içerisinde sanat, müzik ve estetik ile en yoğun Ģekilde ilgilenen Adorno‟nun 
Beethoven örneğini Kaynak‟ın müziği ile çağı arasındaki iliĢkide örneklersek: Bu 
iliĢki, çağın gerçekliğinin müzikte “taklit” edilmesi ya da “yansıması” olarak değil, 
özerk bir Ģekilde geliĢen Kaynak‟ın müziği ile çağının nesnel düĢüncesi arasında bir 
birlikte oluĢ olarak tanımlanabilir. 
Sanat adına bu noktadaki birleĢim Sadettin Kaynak‟ın popüler olma ve halk için 
sanat yapma anlayıĢıyla sanatını Adorno‟nun “hafif müzik” ve “ciddi” müzik ile 
“pazar yönelimli müzik” ile “pazar yönelimli olmayan müzik” arasındaki ayrımında 
“hafif” ve “Pazar için” olarak nitelendirme zarureti ile çeliĢkiye götürmüĢtür. “Kültür 
Endüstrisi” ilk kez, Horkheimer ve Adorno‟nun ABD‟deki sürgün yıllarında 
yazdıkları “Aydınlanmanın Diyalektiği” (1944) adlı kitaplarında iĢlenmiĢtir. 
Adorno‟ya göre, kültür endüstrisinin ürettikleri sanat adına değil pazar için üretilen 
metalardır. ÇalıĢmada konunun ana materyalini oluĢturan Kaynak‟ın müzikal 
ürünlerinin Adorno‟nun sözünü ettiği pazar için üretilen metalar konumunda olduğu 
söylenebilir. Kültür endüstrisi sürecini harekete geçiren dinamik, piyasadır. Kültür 
endüstrisi, yeni oluĢmuĢ kültürün, değeri olmayan, yönlendirilen ĢeyleĢmiĢ ve 
homojenleĢmiĢ bir kültür olduğundan söz etmektedir. Bu ĢeyleĢme, teknolojiyle 
birlikte geliĢim göstererek, “kitle kültürü” anlayıĢını getirmiĢtir. Kitle kültürü ise 
nitelikten çok izler kitleye tekdüzelik, homojenlik ve sıradanlık sunmaktan öteye 
gitmez. Bunun sonucunda birey sahte bir dünyanın bireyi durumunda ve bu kültürün 
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diğer bireylere iletiminde aracı konumunda olmaktadır. Bunu dayatan kitle kültürü 
endüstrisi, “müĢteri memnuniyeti”ni ön planda tutmakta, otantiklikten uzaklaĢıp 
görselleĢmeye odaklanarak kar elde etmeye çalıĢmaktadır. 
ĠĢte bu tez çalıĢmasında yapılan dönemsel tahliller ve müzikal analizlerle elde edilen 
bilgi, bulgu, belgeler ve yapılan tespitler Kaynak‟ın “Beste yaparken en 
münevverinden, en basit halka kadar milyonlarca dinleyici, milyonlarca kulak 
önümde sanırım ve onların her birinin zevkini nazarı itibare alırım”,  “..Şarkılarımı 
da herkes okuyabilir. Çünkü hem nağmeleri popüler, hem de ses sahası her 
hançereye uygundur.”,“..Halkın nabzına göre nağme yapmak…” gibi tüm 
söylemlerinde yer alan ve müzikal bakıĢını yansıtan “tüm halk”, “herkes”, “popüler”i 
yakalamaya çalıĢan anlayıĢı ve bu anlayıĢla ürettiği ürünlerini pazar için üretilen 
metalar konumuna getirmiĢse de bu ortaya çıkan ürün anlamında popülerdir; ürünler 
müzikal olarak değerlendirildiğinde ise pazara yönelik, standart notalardan oluĢan 
basit bir müzik olarak değerlendirilen popüler müzik değildir. EleĢtirel Teori‟nin 
Schönberg örneğindeki gibi Kaynak da hazır formülleri tekrar etmek yerine, sürekli 
yeni formlar üretmiĢtir. Müzik de dahil olmak üzere, sanat yapıları bilinçlilik ve 
kendiliğindenlik içerirler ve bu da doğrusal geliĢmeye aykırı olmak durumundadır. 
Üstelik gelenek sadece açık saçık görünen, fark edilmesi güç olmayanı değil, aynı 
zamanda o ana kadar bastırılmıĢ, göz ardı edimli bilinçaltına itilmiĢi de içerir ki bu 
bağlamda tez çalıĢmasında Sadettin Kaynak‟ın, Türk müziğinin “yozlaĢma” ve 






























TURKISH MUSIC IN THE PROCESS OF POPULARIZATION AND A 
COMPOSER DURING THIS PROCESS: SADETTĠN KAYNAK 
SUMMARY 
This study, which was prepared as a doctorate thesis in Ġ.T.Ü. Institute of Social 
Sciences Department of Musicology and Music Theory, Musicology and Music 
Theory Program, is consisted of five parts. The object of the study is to analyze 
Sadettin Kaynak, a composer of Turkish music, with respect to the phases during 
which social, cultural and economic changes occurred in the Republic of Turkey, 
which was founded after the fall of Ottoman Empire as a project of 
modernization/westernization.  
Both musical and social identities of Kaynak had direct projections on the course of 
popularization, and this has been the main reason to affiliate this process of 
popularization with him. Sadettin Kaynak, during the last quarter of the Ottoman 
Empire and the first quarter of the Republic of Turkey, which were the most difficult 
times of Turkish music, was one of the most important composers of Turkish music. 
He was prominent during the transformation from tradition to popular style, with his 
music education, music knowledge, his taste of music which is apparent in his 
performances and compositions, his use of maqams and usuls, the freedom he 
brought to melodic structure, form, lyrics and rhythmic structure, his employment of 
folk music material in his melodic structure, his notion of instruments competing 
with the vocal element (aranağme-arasaz), his new form called “fantasy” and his 
style of performance. Sadettin Kaynak, a soloist and gazelhan who gave concerts in 
his tuxedo in many European cities, Paris and Berlin to name just a few, was known 
as a composer and a performer who tried to maintain a vivid contact with the social 
structure of the era throughout his artistic life. He said: “I want to make music for the 
taste of the public and I want to popularize my music whenever possible”, and the 
media of the time, that is the record industry, radio, cinema and music halls gave him 
the chance to realize his intention. Apart from his identity as a musician, he was a 
religious official and a hafiz who studied religion in the Faculty of Theology, who 
served as the imam of Sultan Selim Mosque with his robe and turban on and sang 
ezan on religious records produced by the Columbia Company. With respect to his 
origins, Sadettin Kaynak, a religious official and imam, was of great importance and 
meaning as a composer of Turkish music with his music he started to compose in the 
cultural environment of Turkey in the first quarter of the 20th century with this 
identity. Kaynak, considering the socioeconomic and political conditions of his time, 
who had been a great intellectual and artist of the Republic having achieved 
something very difficult, with these two contradictory identities indeed supporting 
each other. He became famous and popular especially for his film music 
compositions, which he began in 1930‟s. After the prohibition of singing songs from 
Arabian movies of Egyptian origin in Arabic, Kaynak became a composer of new 
songs composed according to the subject matter of Arabic songs or “adapted songs” 
which were made by writing Turkish lyrics to the original ones. This brought 
Sadettin Kaynak a great fame but also a great burden since he came to be considered 
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as highly responsible for Turkish music‟s degeneration and transformation to 
arabesque process. 
Although, in literature there have been studies on the process of westernization and 
modernization from the Ottoman Empire to the Republic from historical and musical 
perspectives and biographical studies on Sadettin Kaynak, there have been 
incomplete judgments because, for instance, on sociological studies the musical 
structure of Sadettin Kaynak was not considered or the era was not considered from a 
musical point of view. There are growing arguments saying that he started “the 
arabesque phenomenon” with his compositions he made to movies of Arabian and 
Egyptian origin, he laid the foundations of the music of “the arabesque culture” 
with the rise of his “fantasy” compositions in which he favored “free performance” 
and he initiated the era of “degeneration” and “inferior quality” in Turkish music. 
The object of this thesis is to show Sadettin Kaynak‟s personal, social and musical 
identities and also the process of change that Turkish music experienced, in parallel 
to his life he lived between the years 1895-1961, from not only a musical perspective 
but also by considering economic, political, artistic and ideological occurrences in 
the society. 
In this study, we will explain how music was popularized and used to spread western 
culture, its values and modernization to layers of society within the modernization 
project after the Republic of Turkey was established, and Sadettin Kaynak will be 
analyzed with his different identities and popularization of Turkish music by 
inductive and deductive reasoning, that is from the period to Kaynak and from 
Kaynak to the period. 
In realization of this study three methods were employed being written, audio- visual 
sources research, scanning period newspapers and magazines, and musical analysis. 
These methods were applied within the context of School of Frankfurt Critical 
Theory and in accordance with of Adorno‟s “industry of culture” and “culture of 
masses” notions and theoretical approaches about criticism of culture. 
During the source research which is the first method used in this thesis study, at first 
written sources with entries starting with words politics, ideology, culture and art 
were studied in order to thoroughly understand the public life with its political, 
ideological, cultural and artistic aspects. Then, “Sadettin Kaynak” became the second 
entry to look for in sources and the whole literature was scanned in order to reach 
Kaynak. Apart from this information taken from these sources, periodicals and 
newspapers, mainly Milliyet, Cumhuriyet, AkĢam and Dünya from the years 1929-
1961 were scanned and news, advertisements, announcements, articles, caricatures 
and pictures about Sadettin Kaynak and the musical life of the period was transferred 
to digital media. Experts on Sadettin Kaynak and the period alike were interviewed 
and available audio-visual records were also evaluated. Information, findings and 
documents gathered from literature research were further supplemented with 
newspaper and periodicals research and consolidated with musical analysis and 
statistical data research on Sadettin Kaynak‟s works. Putting all the records and 
documents in chronological order beginning from the 17th century formed Main 
sections of the thesis. When dealing with the popularization process of Turkish 
music, looking at the developments, which control the cultural and artistic policies 
and social changes during the period of the Republic, only proved to be insufficient. 
Thus it became necessary to discuss the political life, modernization and the musical 
developments of the last period of the Ottoman Empire and the Tanzimat period and 
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even the 18th century (1703-1789) which could be defined as the renovation, 
transformation and diplomacy period of the Ottoman Empire and the 17th century 
which prepared later periods. This discussion, which is of importance for 
enlightening the time of Sadettin Kaynak, is included in the introductory part. 
Historical periods, which form the parts of thesis, were arranged in accordance with 
Kaynak‟s life. The period from Kaynak‟s childhood and adolescence years to the 
establishment of republic, which was studied by deductive reasoning that is from the 
political and cultural life of the time towards Kaynak, formed the second part. After 
the second part, which included Kaynak‟s origins, birth and musical and religious 
education, his professional life was discussed as the Republic period (1923-1938) in 
the third part. In this third part, music policies of the Republic along with the changes 
in social, cultural and political life, the progress of Turkish music, Kaynak‟s family 
life, his art of singing and gazel, his service as an imam and his initiation to 
composing were discussed. In the fourth part, which deals with the Single Party 
(1938-1945) and Multi Party (1945-1960) together, was named as Sadettin Kaynak‟s 
emergence as a film music composer and his rise to fame. In this part, all three 
research methods for thesis were used prominently, Kaynak‟s compositions were 
studied by musical analyses and especially the literature were supplemented with 
new findings and information acquired from archival newspaper research. The 
information acquired by research was evaluated within the context of the School of 
Frankfurt Critical Theory and in accordance with of Adorno‟s “industry of culture” 
and “culture of masses” notions and theoretical approaches about criticism of culture. 
The School of Frankfurt, known as Critical Theory, which was established in 23 
February 1923, proposes art as an asylum for an ill functioning society. For the 
School of Frankfurt, the autonomy and social nature of art are two indispensable 
conditions. Although these two elements might appear as contradictory, yet in fact 
they can only possibly exist together. In other words, the asocial nature of art 
depends on its autonomy and its autonomy depends on its social nature. This point 
leads us directly to the musical view of Sadettin Kaynak and the music he created 
with such an understanding. Kaynak‟s identity as a composer encompassed both 
these elements and this was the most important key to his musical achievement. If we 
adapt the Beethoven example given by Adorno, who, within the School, dealt with 
art, music and aesthetics most intensively, to the relation between Kaynak‟s music 
and his time; this relation can be defined as a coexistence between Kaynak‟s music, 
which grew autonomously, and the objective thinking of its time, not as “imitation” 
or “projection” of the reality of period in music. 
“The Industry of Culture” was dealt with for the first time in the book “The 
Dialectics of Enlightenment” (1944), written by Horkheimer and Adorno during their 
exile in USA “. According to Adorno, those produced by the industry of culture are 
not for the sake of art but for market. In this study it might be said that, the musical 
products of Kaynak, which form the main material of subject matter, are like 
products made for the market mentioned by Adorno. The dynamic, which triggers 
the cultural industry process, is the market. The industry of culture holds that a newly 
formed culture is directed, reified, homogenized and has no value. This reification, 
developed with technology, brought the notion of “mass culture”. Mass culture 
presents to the mass audience more monotony and homogeneity than quality. As a 
result of this, the individual becomes an individual in a fake world and serves as a 
means for the emission of this culture to other individuals. The mass culture industry, 
 xxii 
which advocates this notion, favors “customer satisfaction”, and tries to profit by 
moving away from authenticity and focusing on visualization. 
The main argument of this thesis study, which was brought by analyses of the period 
and musical analyses, holds that Sadettin Kaynak‟s music which is a product of his 
views intended to reach “the whole society”, “everybody”, are not for the market. 
The product is popular but that is not to say it is a simple music consisting of 
standard notes, although his notions of popularization brought his works to the status 
of products made for the market. Kaynak said many times that: “when I compose I 
consider the taste of millions, from the most sophisticated folks to the most simple 
ones”, “everyone can sing my songs. Because their melodies are popular and they 
are within everybody‟s vocal range” and spoke of “composing for the public taste”. 
Just like in the Schönberg example of Critical Theory, Kaynak, instead of repeating 
formulae, consistently created new forms. Works of art, including music, includes 
consciousness and naturalism and this has to be in contradiction with direct 
development. Moreover, tradition includes not only the obvious things but also the 
things hidden in the subconscious. In this context, the affiliation of Sadettin Kaynak 
with the “degeneration” and “inferior quality” period in Turkish music is discredited 




1.1. ÇalıĢmanın Amacı  
Bu tezin amacı Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun yıkılmasından sonra kurulan ve bir 
modernleĢme/batılılaĢma projesi olan Türkiye Cumhuriyeti Devleti‟nin siyasal, 
toplumsal, kültürel ve ekonomik değiĢiminin geçirdiği evreleri, bu sürece paralel bir 
Türk müziği bestecisi olan Sadettin Kaynak üzerinden hareket ederek 
çözümlemektir. Sadettin Kaynak Türk müziğinin en sancılı dönemi Osmanlı‟nın son 
ve Cumhuriyet‟in ilk çeyreğinde müzik eğitimi, müzik bilgisi, icrası ve besteleriyle; 
eserlerindeki müzik anlayıĢı, form, makam ve usul kullanımına getirdiği özgürlük ve 
icra tarzı ile geleneğin popüler tarza dönüĢmesinde en önemli örneklerden birini 
teĢkil etmektedir. ÇalıĢmada tümdengelimle dönemden Kaynak‟a, tümevarımla da 
Kaynak‟tan döneme, geniĢ bir bakıĢla Türk müziğinin popülerleĢmesi ve 
bünyesindeki farklı kimlikleri ile Sadettin Kaynak analiz edilecektir. 
Literatürde batılılaĢma ve modernleĢme sürecinde gerek Osmanlı‟dan Cumhuriyet‟e 
tarihsel ve müzikal çerçeveden incelemeler, gerekse Sadettin Kaynak ile ilgili 
biyografik çalıĢmalar yapılsa da; örneğin sosyolojik çalıĢmalarda Sadettin Kaynak‟ın 
müzikal yapısı yeterince değerlendirilemediği için ve müzikal bakıĢla da dönem 
değerlendirilemediği için eksik tespitler yapılmaktadır. Kaynak‟ın özellikle Arap ve 
Mısır kökenli filmlere yaptığı bestelerle “Arabesk vakasını” baĢlattığı ve “serbest 
icra” tarzını kullandığı “fantezi”  bestelerinin ortaya çıkıp yaygınlaĢması ile “arabesk 
kültürün” müziğinin temellerini attığı, Türk müziğinde “yozlaĢma”, “kalitesizleĢme” 
sürecini baĢlattığı söylemlerinin artması, hem Sadettin Kaynak‟ın kiĢisel, sosyal ve 
müzikal kimliğini ortaya koymak hem de 1895-1961 yılları arasındaki hayatı 
paralelinde Türk müziğinin geçirdiği değiĢim sürecini, toplumda geçen sadece 
müzikal değil ekonomik, politik, sanatsal ve ideolojik olaylara da ıĢık tutarak ele 




1.2. ÇalıĢmanın Yöntemleri ve Kapsamı  
Tez çalıĢmasında yazılı, görsel ve iĢitsel kaynak incelemesi dönem gazete ve 
dergilerinin taranması ve müzikal analiz olmak üzere üç yöntem kullanılmıĢtır. 
Literatür taramasına yönelik yapılan araĢtırmalar; tarihsel açıdan veri toplamaya 
yönelik olarak dönemler bazında tarihi, siyasi, kültürel, ekonomik, sanatsal, sosyal ve 
müzikal süreç olay ve olgularına ulaĢmak, batılılaĢma, modernleĢme, pop-popüler-
popüler kültür içeriklerine ulaĢmak, son olarak da Sadettin Kaynak‟a ulaĢmak adına 
yapılan taramalar olmak üzere üç ana baĢlıkla sınıflandırılabilir. 
Türkiye‟deki popüler müzik süreci ve bu araĢtırmanın konusu olan Türk müziğinin 
popülerleĢme süreci ele alınmak istendiğinde sadece Cumhuriyet Dönemi‟nin kültür 
ve sanat politikalarına yön veren geliĢmeleri ve toplumsal değiĢmeyi ele almanın 
yeterli olmayacağı düĢüncesi ile Osmanlı‟nın son dönemine hatta Tanzimat‟a geliĢ 
süreci önünde, ıslahat - değiĢim ve diplomasi dönemi olarak (1703- 1789) Osmanlı 
Devleti‟nin yenileĢme süreci diye nitelendirilecek 18. yüzyılı ve bu yüzyıla geliĢ 
süreci adına da genel hatları ile 17. yüzyılı ıslahatlar, yenileĢme, batılılaĢma 
hareketleri temelinde siyasi hayatıyla ve müzikal geliĢmeleriyle ortaya koymak 
gerekmiĢtir. 17. yüzyıl itibari ile bu ortaya koyuĢ popülerleĢme süreci paralelinde 
Sadettin Kaynak‟ın hem yaĢadığı döneme geliĢi hem de yaĢadığı dönemi 
aydınlatması bakımından önem arz etmiĢ ve 17. yüzyıldan 19. yüzyıla kadar Osmanlı 
siyasi, kültürel hayatı ve müzik, tezin ikinci bölümünü baĢında çalıĢmaya zemin 
hazırlayacak tarihsel ve kültürel süreç olarak ele alınmıĢtır. 
Osmanlı Devleti, 18. yüzyıla kadar genel olarak Avrupa‟daki geliĢmelere uzak 
kalmıĢtır. Oysa Avrupa, 16. yüzyıldan itibaren Rönesans hareketleri ile bilim ve 
teknik alanında, edebiyat ve güzel sanatlarda; coğrafi keĢiflerle de ekonomik alanda 
hızla geliĢirken; bilim ve teknikteki bu geliĢmelerden askeri alanda da yararlanmaya 
baĢlayınca savaĢ alanlarındaki üstünlüğü de ele geçirmiĢtir. Avrupa devletleri ile 
girdiği savaĢların çoğunda yenilen, sürekli toprak kaybeden Osmanlı, ilk önce yalnız 
askeri alandaki bu üstünlüğü kabul etse de zamanla üstünlüğün salt bundan ibaret 
olmadığını algılayıp öncelikle ıslahat hareketlerine, ardından da Avrupa‟nın bilim ve 
tekniğini ithal etme yollarına gitmiĢtir. Sonrasındaysa bu batılılaĢma hareketi küçük 
bir alevin körüklenmesiyle durdurulamaz bir yangına dönüĢüp hızla her alana 
yayılmıĢtır. Devlet kurumları, eğitim kurumları, kılık kıyafet gibi mekansal, 
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kurumsal ve görüntüsel bu değiĢim zamanla yaĢayıĢ biçimleri, gelenek görenekler, 
zevk ve inanç anlayıĢını da etkilemeye baĢlamıĢtır. Öncelikli olarak kurumsal 
alanlarda düĢünülen batılılaĢma sonrasında bu çizgide kalmayıp sosyal ve kültürel 
olarak da Osmanlı Ġmparatorluğu‟nu, ardından da Türkiye Cumhuriyeti‟ni 
etkilemiĢtir. Bu değiĢim ve geliĢim süreci birçok sanat dalına yansıdığı gibi müziği 
de etkisi altına almıĢtır.  
1826 yılına kadar Osmanlı‟nın Avrupa ile olan iliĢkilerinden doğan vesilelerle 
rastlantısal ve plansız bir süreç içerisinde geliĢen Batı müziği ile olan iliĢkiler genel 
hatları ile ortaya konulmuĢtur. 1826 yılında Mehterhanenin kapatılıp, Muzika-yı 
Hümayun adlı batı tarzı askeri bandonun kurulması ile müzikte batılılaĢma ve 
ardından çözülmeye doğru gidiĢi sağlayan kırılma noktası, saray ve çevresinde, halk 
cephesinde ve Türk müziği icracıları ve icralarında meydana getirdiği etkiler bazında 
ele alınmıĢtır. Sarayda opera ve operet bölümlerinden, daimi opera topluluklarına 
yeni oluĢumlar, Fasl-ı Atik adı verilen klasik fasıl icra eden topluluklardan, Fasl-ı 
Cedid adlı batı müziğinin majör ve minör tonlarına yakın makamlardan seçilmiĢ 
peĢrev, saz semaisi, köçekçeler ve oyun havalarının armonize edilmeleriyle oluĢan 
repertuarları, elinde bagetle bir Ģef tarafından yönetilip; keman, viyolonsel, ud, lavta, 
kitara, mandolin, flüt, ney, kanun, trombon, darbuka, kastanyet, zil ve hanendelerden 
oluĢan topluluklara, bir müzik eğitim merkezi haline dönüĢtürülen Muzika-yı 
Hümayunla eğitimle paralel batı porteli nota sisteminin kullanılması gibi içerikle 
ilgili; geliĢen sahne sanatlarına bağlı olarak Dolmabahçe Sarayı‟nın yanında yapılan 
tiyatro binası ile saray ve yakın çevresinin konserler, tiyatrolar, operalar 
izleyebileceği bir yere sahip olması gibi mekansal değiĢimler anlatılmıĢtır. Tüm 
bunların yanında halk arasında da batılı eğlence müziklerinin yayılmaya baĢlaması, 
bunlardan ilk batı popüler müzik tarzı olan kantolar, 1849 yılı itibari ile Naum ve 
GedikpaĢa Tiyatroları‟nın ilk ticari sahne sanatı toplulukları olarak Ġstanbul halkıyla 
buluĢan müzikli oyun, operet, müzikal gibi türleri ile tiyatro ve sahne sanatları ve 
müziğin yayılımı ve halk ile buluĢmasında öncü olan kahvehane gibi mekanlar 
çalıĢmaya zemin hazırlayacak tarihsel ve kültürel süreç içerisinde anlatılmıĢtır.  
Türk müziği için batı müziğine gösterilen ilgi ve “alafrangalaĢan” saray yaĢamı 
bağlamında saray mensubu müzisyenlerin saray dıĢındaki yalılara, konaklara ve 
Mevlevihanelere doğru yoğunlaĢan kopmaları, 18. yüzyıl sonlarında klasik üsluba 
bağlı bestecilerin dahi daha lirik, daha hareketli olmaya baĢlayan eserleri; Türk 
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müziği eserlerindeki makam, form ve usul anlayıĢlarında meydana gelen değiĢimler 
ele alınmıĢtır.  ġarkı formunun ortaya çıkıĢı ve besteci Hacı Arif Bey‟in  “nevzemin” 
adını verdiği eserleri ile baĢlayan dönemde, Türk müziği adına besteciliğin 
tamamıyla Ģarkı formuyla sıkıĢıp kaldığı ve bu formun tüm müziğe hakim olup, 
giderek yerleĢip yayılarak 20. yüzyılın ikinci çeyreğinde de hız kesmeden yayılımını 
gerek Ģarkı gerekse fantezi biçiminde sürdürmesi Sadettin Kaynak‟a geliĢte önemli 
bir geçiĢ olması bakımından detaylandırılarak anlatılmıĢtır. Bu dönem, Osmanlı 
Ġmparatorluğu‟nun yenileĢme hamlesi ile baĢlayan ve Cumhuriyetle birlikte 
hızlanarak yenilikçi akımların ve yeni bir hayat tarzının, her alanda büyük 
değiĢimlere yol açtığı dönemdir ki Osmanlı müzik zevkinin de yenileĢtiği ve 
popülerleĢtiği dönem olarak ele alınmıĢtır. 
Tezin ana bölümlerinin tarihsel isimlendiriminin Sadettin Kaynak‟ın yaĢam süreciyle 
paralel götürülmesi konumuyla; ikinci bölümünde yer alan Cumhuriyetin ilanına 
kadar Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun siyasi, toplumsal ve kültürel hayatında yer alan bu 
süreç Sadettin Kaynak‟ın “çocukluk ve gençlik” dönemiyle eĢleĢtirilmiĢtir. O‟nun 
soy kökleri, doğumu, hafızlığı, Türk müziği ile tanıĢması, hocaları ve eğitimi 
incelenmiĢtir. Bu bölüm için Sadettin Kaynak ile ilgili yapılan literatür 
çalıĢmalarında elde edilen pek çok ilgili doküman yanında en büyük yol gösterici, 
tezin genelinde geçerli olan, Hasan Oral ġen‟in bestecinin bizzat kendi el 
yazılarından belgeleri, nota arĢivi ve yayınlanmamıĢ kitapları ile zenginleĢen 
“Sadettin Kaynak” adlı kitabı olmuĢtur. Ayrıca oğlu Günaydın Kaynak tarafından 
kaleme alınıp ĠSAM‟a (Ġslam AraĢtırmaları Merkezi) verilen, kurumun arĢivinde 
bulunan ve Yrd. Doç. Dr. Nuri Özcan‟ın yardımıyla temin edebildiğimiz, Sadettin 
Kaynak‟ın hayatını ve bazı resmi belgelerini içeren dokümanlardan da oldukça 
faydalanılmıĢtır.  
Elde edilen belgeler doğrultusunda soy kökleri Ġran ile Irak arasında bulunan bölgede 
yerleĢmiĢ küçük bir Türk topluluğuna kadar uzanan Sadettin Kaynak‟ın babası Ali 
Alaeddin Efendi itibari ile ele alınan yaĢam süreci, dünyaya geldiği 1895 yılında 
Yahya Tevfik Medresesi‟nde baĢlatılarak bir din adamı olan babası izinde hafızlığı 
ve Hafız Melek‟le baĢlayan ġeyh Hafız Mehmet Cemaleddin Efendi, Kazım Uz ve 
Neyzen Emin Dede ile devam eden müzik eğitimi bu bölümde anlatılmıĢ, soy ağacı 
ve meĢk silsilesi meydana getirilmiĢtir. Tezin diğer bölümlerinde de yer alan, ĠSAM 
Kütüphanesi, Prof. Ruhi Ayangil ve Prof. ġ. ġehvar BeĢiroğlu kiĢisel arĢivlerinden 
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edinilerek taranan “Musikî Mecmuası”, “Hayat Haftalık Mecmuası”, “Hayat Tarihi 
Mecmuası”, “Radyo Dünyası”, “Radyo Haftası”, “Radyo”, “Musikî ve Nota” ve 
“Kök” süreli yayınlarından yararlanılmıĢtır. Ayrıca hem tezin genelinde hem de bu 
bölümde Sadettin Kaynak ve dönem müzik hayatı hakkında yapılan kiĢisel 
görüĢmelere yer verilmiĢtir. Bu görüĢmeler Sadettin Kaynak‟ın bizzat öğrencisi 
olmuĢ Prof. Dr. Alâeddin YavaĢça baĢta olmak üzere, Prof. Dr. Nevzat Atlığ, Prof. 
Ruhi Ayangil, Öğretim Görevlisi Sadun Aksüt ve Devlet sanatçısı/ Viyolonsel 
sanatçısı Fırat Kızıltuğ ile yapılmıĢtır. Ayrıca Prof. Dr. Alâeddin YavaĢça‟da bulunan 
hocası Sadettin Kaynak‟ın el yazması beĢ ciltlik nota defterlerini incelemek 
Kaynak‟ın müzikal kimliğini oluĢturmada yön verici olmuĢtur. 
Tezin üçüncü bölümünde Cumhuriyet Dönemi (1923-1938) siyasi, toplumsal ve 
kültürel hayatı Sadettin Kaynak‟ın meslek hayatı ile eĢleĢtirilmiĢtir. KurtuluĢ SavaĢı 
ve sonrasında kurulan Türkiye Cumhuriyeti Devleti‟nin kurulma süreci, 
“Bağımsızlık SavaĢı” ve „Atatürk Devrimleri‟ olarak adlandırılan yenilikler olmak 
üzere iki kısım halinde ele alınmıĢ; 1923- 1928 yıllarını kapsayan bu devir yeni 
devrim ve atılımların gerçekleĢtiği, 1928- 1938 dönemi ise Cumhuriyet sonrasının 
sosyal yapı değiĢikliğinin artık kendisini duyurmaya baĢladığı, daha ziyade üst yapı 
devrimleri olan atılımların alt düzeylerde tamamlanıp geliĢtirildiği, Cumhuriyet‟in 
yerleĢtirilme kökleĢtirilme yılları olarak anlatılmıĢtır. Atatürk döneminin kültür ve 
sanat alanında yaptığı değiĢiklikler ve atılan temeller Türkiye‟yi çağdaĢ devletler 
düzeyinin üzerine çıkarmak amacıyla yapılmıĢ, bu uğurda batılı bir toplum 
hüviyetinde görünmek Osmanlı gelenekselliğini yıkmak isteyen cumhuriyet rejimi 
için ise Osmanlı kültürünün aktarım yollarından biri olan müziğine müdahalelerde 
bulunulması kaçınılmaz olmuĢtur. Bu süreçte belirli bir tarihsel dönem ve zümreye 
atfedilen Türk müziği “alaturka” olarak isimlendirilip, çağa yakıĢan müziğin devletin 
resmi politika olarak kabul ettiği batı müziği temeline dayalı halk müziği öğelerinin 
kullanıldığı ulusal müzik olduğu kabul görmüĢtür. 1926 yılında Darülelhan‟ın 
bünyesinden Türk müziği bölümünün tamamen kaldırılarak bu kurumun doğrudan 
batı müziği konservatuarı haline getirilmesi ve ardından okullardan “alaturka müzik” 
dersinin kaldırılma kararı ile Türk müziğinin eğitim ve öğretiminin yasaklanması ile 
baĢlayan süreç bu bölümde açıklanmıĢtır. Cumhuriyetin ilk yıllarında yapılan pek 
çok değiĢiklik ya benimsenmiĢ ya da din, ahlak, gelenek gibi sebeplerle dıĢlanıp 
reddedilmiĢ ve sonucunda unutulmuĢ; fakat müzik sanatı etrafında yapılan 
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tartıĢmalar çok uzun yıllar sürmüĢ, birkaç siyasal tartıĢma dıĢında hiçbir kavram 
alaturka- alafranga tartıĢması kadar uzun soluklu olup, sonuçsuz kalmamıĢken bu 
tartıĢmalar bölüm içerisinde örneklendirilmiĢtir. Cumhuriyet müzik politikalarına 
Ziya Gökalp ile beraber yön veren en önemli isim olan Mustafa Kemal‟in 1 Kasım 
1934 yılı meclis açılıĢ konuĢması ardından Türkiye Radyosu‟nun yayınlarından Türk 
müziği tamamen kaldırılmıĢtır. 6 Eylül 1936 tarihine kadar süren bu yasaklı süreçte 
halka çok sesli müziği sevdirmek için, gerek radyolarda gerekse kamusal tüm alanda 
çok sesli batı müziğinin örneklerinin dinletilmeye baĢlanması ve bir buçuk yıl süren 
bu dönemin çok daha kapsamlı ve sürekli bir denetim sistemine dönüĢüp sürekli bir 
sansür mekanizması yaratılma çabaları tüm yönleri ile ele alınmıĢtır. Cumhuriyet 
politikalarının geleneksel müziği unutturmak için ilk önce eğitim ve öğretimden 
ardından radyolardan kaldırması; halkın dinleme tercihini büyük çoğunlukla alıĢkın 
olduğu geleneğinde olan Türk müziğinden yana kullanıp, batı müziği dinlemek 
yerine özlemlerini duydukları Türk müziği nağmeleri için Arap ve Mısır radyolarına 
yönelmelerine sebep olmuĢtur. Yasaklama kısa bir süre sonra kaldırılmıĢsa da 
etkilerinin silinememesi, uzun geçmiĢe dayanan alaturka karĢıtlığının bilinçaltlarını 
etkilemekle kalmayıp aynı zamanda müzik zevkinin değiĢmesine ve doğan boĢlukları 
dolduracak türlerin çoğalmasına da neden olması sonucunu doğurması bakımından 
incelenmiĢtir.  
Bu dönem içerisinde Sadettin Kaynak, vatani görevini yapmak üzere 1917 yılında 
Diyarbakır‟a gitmiĢ; vazifesi sırasında Diyarbakır dıĢında Mardin, Elazığ ve 
Harput‟ta da bulunan Kaynak, bu bölgelerin müziğiyle bu vesile ile tanıĢmıĢtır. 1920 
yılında terhis edilip Ġstanbul‟a döndüğü yıllarda müzikle olan ilgisi kendisine kazanç 
sağlayan bir uğraĢ olmadığı için baĢka iĢlerle uğraĢmıĢ sonrasında da din adamı olma 
arzusu sebebiyle, yarım bıraktığı Ġlahiyat Fakültesi‟ndeki öğrenimini tamamlayıp 
diplomasını almıĢtır. Önce Sultan Selim Camii‟nin ikinci imamlığına ardından da 
1928 yılında baĢimamlığına getirilmiĢtir. Din adamı kimliği yanı sıra Sadettin 
Kaynak smokini ve papyonu ile gerek yurt içi gerekse yurt dıĢında hanende ve 
gazelhan olarak sahneye çıkmıĢtır. 1926 yılında plak doldurmak için Berlin‟e gitmiĢ, 
Darültalim-i Musiki Topluluğu ile Berlin‟de konserler vermiĢ, bu yurt dıĢı seyahatini 
Viyana, Milano ve Paris seyahatleri izlemiĢtir. 23 Ocak 1930 tarihinde ilk plak 
doldurduğu Pathé KardeĢler Plak Firması‟nın aracılığı ile Paris‟te bir konser 
vermiĢtir. Kaynak hem Kur‟an, ezan ve dua gibi dini hem de din dıĢı müziklerden 
örneklerin yer aldığı plakları kendi sesiyle doldurmuĢ, bestecilikten önce kendisini 
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müzikseverlere baĢarılı bir gazelhan olarak taĢ plaklarla tanıtmıĢtır. Pathé, Columbia 
ve Odeon plak Ģirketleriyle toplam 50‟ye yakın plak doldurduğu sanılmaktadır. 
Kaynak dönem siyasi oluĢumları paralelliğinde plaklara Türkçe Kur‟an ve ezan da 
okumuĢtur. 
Kaynak‟a dair tüm bu veriler tezin çalıĢma yöntemlerinden olan gazete arĢiv 
taramaları bağlamında desteklenerek, hem solist hem de besteci olarak bulunduğu 
plak ilanlarına bu bölüm itibari ile yer verilmiĢtir. Columbia firmasınca 1930 ve 1933 
yıllarında doldurduğu dini içerikli plaklara dair Cumhuriyet Gazetesi‟nde tespit 
edilen ilanlar ve ayrıca gazelhan ve Hafız Saadettin Bey sıfatları ile 1931 yılında 
Ģarkılar okuduğu Milliyet Gazetesi‟nde yer alan 1931 yılı Odeon firması plak ilanı 
gazete taramalarında tespit edilip tezin bu bölümünde yer verilmiĢtir.  
Gerek bu bölüm gerekse tez dördüncü bölümünde yer alan Kaynak‟ın hem icracı 
hem de besteci olarak yer aldığı ilan ve afiĢler ile Kaynak‟la ve dönemle ilgili 
makale haber ve röportajlar Ġstanbul Üniversitesi Merkez Kütüphanesi Gazete 
Koleksiyonu arĢivi taranıp dijital ortama aktarılarak sağlanmıĢtır. Bu taramalar 1929-
1961 yılları arasındaki “Cumhuriyet”, “Milliyet”, “AkĢam” ve “Dünya” gazetelerinin 
kurumda bulunan tüm sayıları “Vatan”, “Hürriyet”, “Haber”, “Sabah”, “Ulus”, 
“Tercüman”, “Radyo Postası”, “Radyo Gazetesi” gazetelerinin de belirli sayıları 
taranarak temin edilmiĢtir. 
Bu taramaların yoğunlukla bulunduğu dördüncü bölümde ise kullanılan yöntemlere 
müzikal analiz de eklenmiĢtir. Kaynak‟ın 1926 “Hicrân-ı elem sine-i pürhunumu 
dağlar” adlı ilk bestesi ardından baĢlayan besteciliği ile oluĢturduğu eserler bu 
bölümde ortaya koyduğu farklılıklarla alt baĢlıklar halinde ele alınmıĢtır. Kaynak‟ın 
makamları ve usulleri kullanıĢı, gerek melodik yapıya ve forma gerekse söz yapısına 
ve ritmik yapıya getirdiği serbestlik, melodik yapısında halk müziğinin sonsuz 
malzemesinden faydalanması, söz unsuru ile yarıĢan bir saz (aranağme-arasaz) 
anlayıĢı, terennüm kullanımı, günü yakalayan tema ve güfte kullanımları, “Fantezi” 
olarak isimlendirilen yeni formu ve icra tarzı ile geleneğin popüler tarza 
dönüĢmesindeki etkin rolü eserleri üzerinden analiz edilmiĢtir. 
Kaynak‟ın arĢivlerde bulunanlara ilaveten Hasan Oral ġen ve Alâeddin YavaĢça‟dan 
edilen bilgilerle toplam 669 eserinin varlığı tespit edilmiĢtir. Bu eserlerden 8‟inin 
formu bilinmezken kalan 668 eserde 16 farklı form kullandığı görülmüĢtür. 
Formların dağılımı tablosu ve istatistiksel grafiğine bölüm içerisinde yer verilmiĢtir. 
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Sadettin Kaynak 669 eserini bestelerken 58 farklı makam kullanmıĢtır. Bestelerinden 
30 tanesinin değiĢmeli olarak iki veya üç makamla bestelendiği görülmektedir ki bu 
kullanımda makam dağılım tablosu istatistiksel grafiği ile verilmiĢtir. Besteci tespit 
edilen 669 eserinin 515‟inde 19 farklı usul kullanmıĢtır. Geri kalan 515 eserin 115‟i 
değiĢmeli usul, 29 tanesi de içerisinde serbest bölümler kullanılarak bestelenmiĢtir. 
10 tane eserin ise usulü belirlenememiĢtir. DeğiĢmeli usul kullanımında kullanılan 
değiĢmeli usul terkipleri 42 farklı bileĢimle oluĢmuĢtur. Bu bileĢimlerden iki tane 
usulün birlikteliği ile oluĢanların sayısı 30,  üç farklı usulün birlikteliği ile 
oluĢanların sayısı da 11‟dir. Usul kullanımı ile ilgili tüm veriler de tablo ve 
grafiklerle desteklenmiĢtir. Sadettin Kaynak‟ın 29 eserinde kullandığı serbest 
bölümler, 14 farklı bileĢimle karĢımıza çıkmaktadır. Bunlardan 20‟sinde serbest 
bölümlerin yanı sıra bir usul daha eser içerisinde kullanılmıĢ, bu kullanım tablo 
verisiyle de ayrıntılandırılmıĢtır. Sadettin Kaynak‟ın tespit edilen 669 eserinin, 303 
tanesinin güfte yazarı tespit edilememiĢ olunup; geri kalan 366 eserinin güftelerini 81 
farklı güfte yazarı yazmıĢtır. Güftelerden 55‟i kendine aitken, kendisinin en çok 
güftesini bestelediği güfte yazarı 115 tane ile Vecdi Bingöl‟dür. Kaynak‟ın 
eserlerinin güfte yazarlarının tümü  ve eser sayıları ile ilgili tablo oluĢturulurken, 
Vecdi Bingöl tek olarak ele alınıp Kaynak ile olan besteci-güfte yazarı iliĢkisine 
ayrıntılı olarak yer verilmiĢtir.   
Kaynak‟ın aranağme ve arasaz kullanımına getirdiği yenilikler ve farklılıkların da alt 
baĢlık olarak anlatıldığı bölümde kendisine ait olmayan 4 esere yazdığı aranağmeler 
ile bestelerinden örnek teĢkil edecek sekiz tane aranağme biri de arasaz olmak üzere 
dokuz örneğe Arel-Ezgi-Uzdilek sistemi ile notalarına yer verilmiĢtir.  Aranağme ve 
arasaz nota örnekleri dıĢında Kaynak‟ın terennüm anlayıĢına getirdiği yenilikler 
anlatılırken bölüm içerisinde beĢ adet örneğe notalarıyla yer verilmiĢtir. 
Sadettin Kaynak‟ın eser listesinin tamamı Ekler bölümünde (Tablo A.1) eser adı, 
form, usul, güfte yazarı ve varsa kullanıldığı film/revü/operet bilgileri ile tablo 
Ģeklinde sunulmuĢtur.  
Tez dördüncü bölümünde besteleri ardından, Kaynak‟ın film müziği besteciliği ayrı 
bir alt baĢlıklandırımla ele alınmıĢtır. Bu süreç tek partili ve çok partili döneme 
tekabül etmiĢ Kaynak‟ın popülerleĢme dönemi ve film müziği besteciliği ile 
kronolojik olarak eĢleĢtirilmiĢtir. II. Dünya SavaĢı‟nın ekonomik, sosyal ve siyasal 
tüm zorluklarının yaĢandığı bu dönemde ülkenin kültürel hayatının parlak ve canlı 
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olmadığının, batılılaĢmayı temel alan inkılapların çoğunda istenilen düzeye 
ulaĢılamadığının da tespitleri ile dönem tarihi siyasi ve kültürel hayatı hakkında 
ayrıntılı bilgilendirim yapılmıĢtır. Radyo bu yıllarda dıĢ dünyaya açılan, oradan 
haberdar eden en önemli iletiĢim aracı olmuĢtur. Bu dönemde de, 1930 sonrası 
bestelenen eserler Türk müziğini baĢka bir noktaya getirmiĢ ve bugünkü Türk müziği 
anlayıĢının en önemli yapı taĢlarını oluĢturmaya baĢlamıĢ olan birçok Ģarkı ile klasik 
üsluptan kopuĢ devam ederek, bestelenen yeni Ģarkılar radyolarda duyulur duyulmaz 
ülke çapında yaygınlık göstermiĢtir. Radyonun uyguladığı yayın siyasetleri 
çerçevesinde, yayınların en az dinlenildiği saatlere ve frekanslara konulan Türk 
müziğinin bu kurumca desteklenir hale gelmesinde en büyük neden halktır. Halkın 
bu müzik türüne olan ilgisi yayın saatlerini arttırmıĢ, bu müzik sanatçıları için 
kadrolar açılıp eğitim verilmeye baĢlanmıĢtır. Aslında tüm bunlar müzik inkılabının 
gerçekleĢtirilemediğinin en büyük göstergesi olmuĢtur. Halk ne sentez doğrultusunda 
Türk müzisyenler tarafından bestelenen çok sesli yapıtlara ne de klasik batı müziği 
örneklerine büyük ilgi göstermiĢtir. Aksine daha önce de belirttiğimiz gibi halk 
özellikle Arap müziği yayınları aramaya baĢlamıĢtır. Arap müziğine kulaklarda 
oluĢan bu aĢinalık Arap filmleri ile pekiĢtirilmiĢtir. Gerek radyo, gerek plak, gerek 
sahne piyasayı hareketlendirirken buna bir de film müzikleri için yapılan besteler 
eklenmiĢtir. II. Dünya SavaĢı ile beraber oluĢan olumsuz koĢullar sebebiyle kapanan 
Avrupa pazarlarının yerini, savaĢ propagandası tehlikesinin de etkisiyle tarafsız olan 
Amerika‟nın yerini hem tarafsız hem de doğulu Mısır‟ın filmleri almıĢtır. 1938- 1944 
yılları arasında ülkede çevrilen yerli film sayısı, aynı dönemde Türkiye‟ye gelen 
Mısır filmlerinin sayısına eĢittir. Özellikle Mısır filmlerin hem seyirci hem de 
sinemacılar üzerinde etkisi çok büyük olmuĢtur. Film müziklerinde hem bestelerle 
Türk müziğinin hem bestecilerinin hem de icracılarının kazandığı popülerlik 
ayrıntılarıyla sunulmuĢtur. Bu beğeni ve ilgiden rahatsız olan, halkı sosyal ve 
kültürel olarak kötü etkileyeceğini düĢünen yöneticilerce önce 1938‟de Ģarkılarının 
Arapça söylenmesi ardından da 1948‟de tamamen gösterimleri yasaklanmıĢtır. Mısır 
kökenli bu Arap filmlerinin Ģarkılarının Arapça okunmasının yasaklanmasının 
ardından yepyeni bir Ģarkı türü ortaya çıkmıĢtır: “Adaptasyon Şarkılar”. Arap 
filmlerindeki Ģarkılar ya konularına göre yazılan yeni Ģarkılarla ya da doğrudan 
üstlerine Türkçe sözler yazılarak seslendirilmeye baĢlanmıĢtır ki bu adaptasyon 
Ģarkıların besteleriyle sivrilen en önemli ismi Sadettin Kaynak olmuĢtur.  
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Sadettin Kaynak‟ın sanatında, film Ģarkıcılığının çok önemli bir yeri vardır. Türk ve 
Mısır filmlerine yaptığı Ģarkı, türkü ve fanteziler O‟nun tanınmasında en önde gelen 
sebeplerdendir. Ülkenin her yerinde gösterilmeye baĢlayan filmler sayesinde, 
bestelediği eserler çok geniĢ serilerde dinleyiciye bestelendikten çok kısa bir süre 
sonra hem de en tanınmıĢ ve sevilen solistlerce icra edilir halleriyle ulaĢmıĢ ve bu 
Türk müziğinin popülerleĢmesinde de en önemli temel taĢlardan birini oluĢturmuĢtur. 
 Sadettin Kaynak‟ın 1926 yılında baĢlayan bestekarlık hayatında tanınması ve 
sevilmesinde en önemli süreç film müziği çalıĢmaları ile olmuĢtur. Kaynak‟ın 669 
eserinden film müziklerine ait 218‟inin film müziklerinin sözlü repertuarına ait 
olduğu tespit edilmiĢtir. Kaynak 10 adet Türk filmine 59, 47 adet Mısır filmine de 
159 eser bestelemiĢtir. Kaynağın tespit edilebilinen 14 adet Türk filmi için 
ulaĢılabilinen 59 eserinin 49‟u Ģarkı, 3‟ü türkü, 2‟si fantezi formunda iken birer adet 
de marĢ, mersiye, beste, nefes ve tango formunda eseri vardır. Tespit edilebilinen 47 
adet Mısır filmi için ulaĢılabilinen 159 adet eserinin ise 140‟ı Ģarkı, 4‟ü fantezi, 4‟ü 
marĢ, 3‟ü düet, 2‟si mersiye, 2‟si türkü, 1‟i vals, 1‟i de ninni formundadır, 2 tanesinin 
ise formu tespit edilememiĢtir. Sadettin Kaynak 14 adet Türk filmi için bestelemiĢ 
olduğu 59 eserinde; 25 farklı makam kullanmıĢtır. 47 adet Mısır filmi için bestelediği 
159 adet sözlü eseri içinse birbirinden farkı 31 makam kullanmıĢtır. Kaynak, 
bestelediği film müziklerinin 5‟i Türk filmlerinde, 16‟sı Mısır filmlerinde olmak 
üzere 21 tanesini değiĢmeli makam anlayıĢı ile bestelemiĢ; bir eseri oluĢtururken 
bazen iki bazen de üç farklı makamı kullanmıĢtır. 159 adet Mısır film müziğinin 25 
tanesi, 59 adet Türk filmi müziğinin de 16 tanesinin usulü değiĢmelidir. Sadettin 
Kaynak‟ın yapmıĢ olduğu film müziklerinin güftelerinin güfte yazarları da tüm diğer 
verilerle birlikte tablo Ģeklinde bölüm içinde, genel liste olarak da Ekler (Tablo A.3/ 
A.4) bölümünde sunulmuĢtur. 
Sadettin Kaynak‟ın müziğini yaptığı tespit edilen 14 Türk filminden 5 tanesi için 
hangi besteleri yaptığı tespit edilememiĢtir. Bu filmler: Hâfız Behçet, Sızlayan Kalp, 
Sızlayan Kalp Beyaz Zambak, Estergon Kalesi, Allah Kerim‟dir. Bunlardan Hâfız 
Behçet‟e, Hasan Oral ġen‟in bulgularından faydalanılarak ulaĢılmıĢ, diğer dördü ise 
yapılan gazete taramalarında ilan olarak ilk defa tarafımızca bulunmuĢtur. Yine aynı 
Ģekilde 47 adet Mısır filminden de 9 tanesine sadece Kaynak‟ın müziklerini yaptığı 
bilgisi dahilinde ulaĢılabilinmiĢ, eserler tespit edilememiĢtir. Bunlardan Esir Tüccarı, 
Hac Yolu, Işıl ile Fahri, İskender, Kerem ile Aslı, Hurmalar Altında Cemile adlı 
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eserlere Hasan Oral ġen‟in çalıĢmalarından, Kalbime Doğmuştu, Mihracenin Kızı ve 
Sahra Güzeli adlı filmlere de gazete taramalarında rastlanılan film afiĢlerinden ilk 
defa tarafımızca ulaĢılmıĢtır. Gazete taramalarında afiĢleri ve ilanlarına ulaĢılan tüm 
filmler ve tespit edildikleri gazete ve tarihleri tablo Ģeklinde belirtilmiĢ; ayrıca bu 
ilan ve afiĢlere bölüm içerisinde de yer verilmiĢtir. Kaynak‟ın operet ve revüler için 
bestelediği eserleri de bir alt baĢlık olarak incelenip tablo halinde bölüm içerisinde 
gösterilmiĢ; ayrıca, Sadettin Kaynak‟ın film/revü/operet yaptığı eser listesinin 
tamamı da ayrı bir tablo olarak Ekler (Tablo A.2) bölümünde eser adı, form, usul, 
güfte yazarı belirtilerek sunulmuĢtur. Ayrıca Kahveci Güzeli, Tahir ile Zühre, Arzu 
ile Kanber filmlerinin görüntü kayıtları ve filmde seslendirilen eserlerin ses kayıtları 
Doğan Dikmen‟in kiĢisel arĢivinden temin edilerek incelenmiĢ edinilen bilgiler 
bölüm içerisine ilave edilip iĢlenmiĢtir. 
Sadettin Kaynak‟ın film müziği eserleri baĢta olmak üzere eserleri Münir Nurettin 
Selçuk, Safiye Ayla, Sabite Tur Gülerman, Hamiyet Yüceses, Bekir Sıtkı Sezgin, 
Mediha Demirkıran, Müzeyyen Senar, Perihan Altındağ Sözeri, Alâeddin YavaĢça 
gibi döneminin en önemli solistlerinin sesinden icra edilmiĢ, radyolarda, gazinolarda, 
plaklarda, film müziklerinde onların sesleri ile halka ulaĢmıĢtır. 1930‟lu yıllar itibari 
ile Türk müziğine damgasını vuran, popüler olan tüm icracıların müzikal 
geçmiĢlerinin içerisinde muhakkak Kaynak ile ilgili bir anı, bir çalıĢma yer almıĢ, 
eserleri repertuarlarının vazgeçilmezi haline gelmiĢtir ki bu icracıların Sadettin 
Kaynak ile iliĢkilendirimi dönem gazete haber, röportaj, ilan ve afiĢleriyle 
zenginleĢtirilerek anlatılmıĢtır. 
Tezin dördüncü bölümü Kaynak‟ın tez baĢlıklandırmalarında bahsi geçmeyen 
müzikal çalıĢmaları ve bestekâr için düzenlenen jübilelere ait ilan ve afiĢlerle 
zenginleĢtirilmiĢ son yılları ile vefatını içeren alt baĢlıklar ile nihayetlendirilmiĢtir. 
1.3. ÇalıĢmanın Kuramsal Temeli 
Osmanlı‟nın yıkılmasından sonra kurulan ve bir modernleĢme/batılılaĢma projesi 
olan Türkiye Cumhuriyeti Devleti‟nin siyasal, toplumsal, kültürel ve ekonomik 
değiĢiminin geçirdiği evreler süreci paralelinde bir Türk müziği bestecisi olan 
Saadettin Kaynak‟ın incelendiği ve O‟nun kiĢisel, sosyal ve müzikal kimliğinin 
popülerleĢme süreci ile birebir örtüĢür izdüĢümlerinin ele alındığı bu tez 
çalıĢmasında; yazılı görsel ve iĢitsel kaynak incelemesi, dönem gazete ve dergilerinin 
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taranması ve müzikal analiz tezin yöntemlerini oluĢturmuĢ, bu yöntemlerin iĢlenmesi 
ve uygulanmasında ise Frankfurt Okulu EleĢtirel Teori‟si bağlamında kavramsal 
çerçevesi Adorno‟nun “kültür endüstrisi” ve “kitle kültürü” kavramlarından ve kültür 
eleĢtirisine ve popüler kültüre iliĢkin kuramsal yaklaĢımlardan yararlanılmıĢtır.  
Popülerleşme, kendi içinde bir süreci ifade etmektedir. Bu süreç, toplumsal 
değiĢmenin dıĢında olmayıp onun içinde, fakat onun bir biçimi olarak 
görülebilmektedir. Tüm toplumsal değiĢme biçimlerinin birer popülerleĢme olarak 
değerlendirilmesi mümkün olmamakla birlikte, her popülerleĢme sürecinin de bir 
toplumsal değiĢme olmadığı bilinmektedir.  
PopülerleĢme, sanattan siyasete, ekonomiden edebiyata, giyim kuĢamdan davranıĢ 
biçimlerine, gündelik yaĢamdan dile kadar birçok alanda kendisini gösterebilir. 
PopülerleĢme süreciyle yaratılan tüm kültürel öğeler, toplumun genel beğeni 
düzeyiyle yakından ilgilidir. Toplumda azınlığı oluĢturan elitlerin, toplumu belirli bir 
kültürel çizgide ilerletmek isteyenlerin yapmaya çalıĢtığı kültürel değiĢimler, 
kitlelerin beğeni düzeyleriyle çeliĢtiği her durumda, kitlelerin beğenisine uygun bir 
takım öğeler, ürünler, davranıĢ biçimleri vs. ortaya çıkabilir. Dünyadaki örneklere 
bakıldığında ortaya çıkan birçok sanat, müzik, siyaset hatta dinsel akımın hakim 
kültürel anlayıĢa karĢı geliĢtiği görülebilmektedir. Toplumların tarihsel geliĢme 
dönemleri incelendiğinde, çoğu zaman toplumsal değiĢmenin yönünün kitlelerin 
beğenisinin istenilen yöne kanalize edilmesi veya istismar edilmesiyle belirlendiği 
görülebilmektedir. Örneğin, feodal dönem Avrupa‟sında kitlelerin dine olan aĢırı 
ilgilerinin altında doğayı, yaĢamı ve ahlakı, dinsel bilgileri referans alarak 
açıklamaları ve yorumlarının etkisi büyüktür. Feodal düzenin belirleyici popüler 
unsurları, din ve dine ait olan uygulamalar/kurallar ile din adamlarıdır.  
Yine bu dönemde popüler olan düĢünce biçimi skolastik düşünce biçimidir. Skolastik 
düĢünce, hakim olduğu Ortaçağ‟da kültürü ve sanatı yakından etkilemiĢtir. Kilise, 
her Ģeyin merkezi olduğu için filozof ve sanatçının yetiĢtiği mekan da aynı yer 
olmuĢtur (Finkelstein, 1996: 18-19). Skolastik düĢünce ile yoğrulan Ortaçağ insanı, 
sanatçının eserlerinde ve resimlerinde bu düĢüncenin izlerini görmek istemiĢtir. 
Sanatçının eserlerinde bu düĢüncenin yanında feodal düzen, sonraları kent soylu orta 
sınıf, lonca sistemi, teknoloji gibi nedenlerle de etkili olmuĢlardır (Akyürek, 1994: 
46-50). Buna benzer durumlar hem Avrupa toplumlarında, hem de diğer toplumlarda 
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sürekli olagelmiĢtir. Popülerlik kazanan bir düĢünce ekolü ya da sanat akımı, 
toplumsal değiĢmenin de yönünü belirleyebilmiĢtir.  
“Ortaçağ kültürünün olgunlaĢma süreci olarak alınabilecek altıncı yüzyıl- onbirinci 
yüzyıl arasındaki dönemin kültür yapısını, kendi kendine yeterli ve kapalı bir 
ekonomisi olan, birbirinden yalıtılmıĢ, derebeylerinin yönetimindeki köy birimlerinin 
kültürü belirlemiĢtir” (Akyürek, 1994: 26). Böylesi bir toplumsal yapıda dinin ve 
dinsel olanın popülerlik kazanması da oldukça doğal karĢılanmalıdır. Bir yüksek 
kültür algısı ve dayatması olarak ticaret ve ticaretle uğraĢanlar, çok zengin olsalar 
bile toplum içinde aĢağı statüde olmuĢlardır. Oysa geniĢ halk kesimleri içinde 
tüccarlar giderek popülerlik kazanmaya baĢlamıĢlardır. Onbirinci yüzyıldan sonra 
kentlerin yavaĢ yavaĢ ortaya çıkmaya baĢlaması ve tarıma dayalı ekonominin 
çehresinin değiĢmesi Avrupa‟nın karanlık çağlarının kaderini etkilemiĢtir. “Kentlerin 
doğuĢu, Batı Avrupa‟nın tarihinde yeni bir dönemin baĢlangıcını belirlemiĢtir. O 
zamana kadar toplum yalnızca iki etkin düzen tanımıĢtır: rahipler sınıfı ve soylular. 
Orta sınıf onların yanında yerini alarak toplumsal düzeni tamamlamıĢtır” (Pirene, 
1982: 151). 
Kentlerin oluĢup büyümesi ticari büyümeyi de beraberinde getirmiĢtir (Sander, 1994: 
56). Ortaçağın sonlarına doğru, “ticaret, tutsak edilmiĢ parayı serbest bırakarak ona 
yeniden gerçek iĢlevini kazandırmıĢtır. Para bir kez daha değiĢim aracı ve değer 
ölçüsü olmuĢ, kasabalar da ticaret merkezi olduklarından zorunlu olarak buralara 
akmıĢtır” (Pirene, 1982: 156). Ġktisadi güçler önü alınamaz bir Ģekilde yayılmıĢ ve 
feodal düzeni yıkmıĢlardır. Köylüler özgürleĢmiĢlerdir ve toprak alınıp-satılabilir bir 
meta haline gelmiĢtir (Huberman, 1982: 59).  
16. yüzyıl sonları ile 17. yüzyıl baĢlarında aklın felsefede, sanatta ve bilimsel 
düĢüncede etkin olmaya baĢlaması ile din kitleler üzerindeki etkisini azaltmaya, 
baskısını ise arttırmaya baĢlamıĢtır. Egemen olanlar, iktidarların devamı için kilise 
ile daha fazla yakınlaĢtıkça ve dinsel dogmaları topluma dayattıkça, yüksek kültürün 
dıĢladığı akıl, kitlelerin gözünde popülerleşmeye başlamıştır. ĠĢte Batı toplumunun 
bugünkü temellerini atan ve etkisi tüm dünyaya yayılan geri dönülmez değiĢimin 
ateĢleyicisi Aydınlamanın temelleri de böylece atılmıĢtır. 
Kitlelerin beğendiği, Ģekillendirdiği sanat olarak tanımlanan popüler-pop‟un çıkıĢı ve 
“popüler düĢüncenin” oluĢup müzikte de kendine özgü bir model oluĢturmaya 
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baĢladığı dönem, onsekizinci yüzyılın sonunda gerçekleĢen Fransız Devrimi 
öncesindeki Aydınlanma Dönemidir. 18. yüzyılın baĢında Fransa‟da “philosophie 
populaire” (Diderot) yani halk felsefesi akımı kurulmuĢtur. 19. yüzyıl baĢında 
“Estetik duygusu olan dinleyiciler” baĢlıklı bir yazıda belirtildiği gibi müzik 
alanında“herkesin anlayabileceği ve kulağa hoş gelen” bir müzik anlayıĢının 
geliĢtirilmekte olduğu belirtilmiĢtir (Wicke, 2006: 7, 8).  
Müzik daha önceleri günlük yaĢamın bir parçası olduğundan, tüm halk sınıfları 
tarafından çok doğal bir olgu olarak karĢılanırken, onsekizinci yüzyılın sonlarına 
doğru burjuva sınıfının yukarılara tırmanıĢı ile “popüler” sıfatıyla adlandırılmaya 
baĢlanmıĢtır.  
Henüz ortaya çıkmıĢ, kendisini toplumun üstünde yer alan bir sınıf olarak kabul 
ettirme derdindeki burjuva sınıfının kültür, sanat ve müzik anlayıĢı sonraları halkın 
genel beğeni düzeyinin çok üstüne çıkmıĢtır. Burada da görüldüğü gibi 
popülerleşmeye başlayan herhangi bir beğeni unsuru belirli bir zaman sonra, 
kitlelerin beğeni düzeyini aşarak yüksek kültürün gerektirdiği beğeni düzeyinin bir 
unsuru haline gelebilmektedir.  
“Burjuva devlet kapsamına giren ve ulus fikri üzerine temellendirilen modern toplum 
içerisinde “popüler” olgusu, kamuda tartıĢılan bir sorun olduğu gibi, aynı zamanda 
“herkes için kültür” biçimiyle giderek bağımsızlığını kazanan ve çok çabuk ticari 
organizasyonu yapabilen kültürel bir uygulama alanıdır. Ortaçağın hiyerarĢik yapılı 
toplumlarında birbirinden tümüyle kopuk yaĢayan sınıfların, burjuvaların, köylülerin 
ve soyluların yaĢam biçimleri ve gelenek-görenekleri, ulus devletin çatısı altında 
doğrudan doğruya birbirleriyle iliĢki içinde bulunmaktadır. Burjuvazinin hayata 
geçirdiği, sermayeye dayalı yeni toplum biçiminde eskinin ve yeninin birleĢmesinden 
bir kültür amalgamı oluĢmakta ve oluĢum kendi geliĢim yollarını kendi açmaktadır. 
Böylece popüler müziğin doğuşu baĢlamıĢ bulunmaktadır” (Wicke, 2006: 8). 
Kültürel etkinlikler ticaretteki patlamaya paralel olarak geliĢmiĢ ve ondokuzuncu 
yüzyılda ekonomik etkinliklerle aynı özelliklere sahip olacak seviyeye gelmiĢtir. Bu 
sayede de popüler kültür, kitle kültürü gibi kavramlar ortaya çıkmıĢtır. Kültür 
etkinlikleri üretici-tüketici diye ikiye ayrıldıktan sonra bir diğer kırılma noktası 
seçkinler ve geniĢ yığınlara yönelik kültürlerin ortaya çıkmalarıyla yaĢanmıĢtır. Tüm 
toplum üyelerinin katıldıkları bir toplumsal üretim olmaktan çıkarak yeni bir yapıya 
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kavuĢan kültürün teknolojik olanaklarla iletildiği bir döneme girilmiĢtir. Kültürel 
üretimde meydana gelen değiĢimlerden biri yüzyıllardır bilinen kültürel üretim 
biçimlerinin geniş tüketici kitlelerine ulaştırılabilmesidir: Yazılı metinlerin baskı 
tekniği ile çoğaltılması gibi. Bir diğeri de yeni kültürel üretim biçimlerinin ortaya 
çıkmasıdır: Fonograf, gramofon, radyo, sinema, televizyon vs. gibi ki yeni üretim 
biçimlerine uygun, yeni diller oluĢturulmuĢtur. Ondokuzuncu ve yirminci yüzyıllarla 
birlikte kültür, değiĢen iletiĢim kavramına paralel olarak yeni tekniklerle üretilmeye 
ve dağıtılmaya, dolayısıyla “kitle kültürü” kavramı olarak değerlendirilmeye 
baĢlanmıĢtır (Özkök, 1985: 104-107). 
Kendilerine ve çevrelerine yabancılaĢan insanlar, kendilerine sunulan homojen bir 
kültürü kabullenmiĢlerdir. Düzenin içinde yaĢayan ama düzenden Ģikayetçi de olan 
kitleler, popüler kültür ürünleriyle edilgin kalabalıklara dönüĢmüĢlerdir. “Popüler 
kültür, gündelik yaşamın kültürüdür. Dar anlamıyla, emeğin gündelik olarak yeniden 
üretilmesinin bir girdisi olarak eğlenceyi içerir. Geniş anlamıyla, belirli bir yaşam 
tarzının ideolojik olarak yeniden üretilmesinin ön koşullarını sağlar” (Oktay, 1994: 
20). 
“Popüler”, baĢlangıçta Latince “popularis”ten türeyerek “halka ait” anlamına gelen, 
hukuki ve siyasal bir terimdir. 16. yüzyılda, örneğin popüler hükümet terimi, halk 
tarafından kurulan ve yürütülen bir siyasal sistem anlamına gelmektedir. Ama aynı 
zamanda, aşağı (low) ya da değersiz (base) anlamı da vardır. Sonradan hakim olan 
“yaygınca tercih edilen ya da çok beğenilen”i ifade eden modern anlamların içinde 
ise, “beğenilmek için hesaplı bir çaba göstermek” ifade edilmektedir. Popülerin 
tanımında bir perspektif değiĢikliği olmuĢ ve halkın üzerinde bir güç kurmak 
isteyenler açısından değil, “halk açısından olumlu bir kavram” olarak kullanılmaya 
baĢlanmıĢtır. Bugün hakim olarak kullanılan diğer biçimde ise, popüler terimine tüm 
anlamlar örtüĢmektedir (Özbek, 2000: 82). Oxford sözlüğüne göre popüler kelimesi 
ilk defa 1573 tarihinde kullanılmıĢtır. O dönemlerde “anlam, tad ya da sıradan 
insanlar vasıtasıyla” anlamlarına gelen popüler kelimesi müzikte ilk defa 19. 
yüzyılda kolay anlaĢılan ve kolay yazılan müzikler için kullanılmıĢtır ve klasik 
müzik dıĢında kalan her türlü müzik bu baĢlık altında toplanmıĢtır. Yukarıdaki 
tanımlarda da görüldüğü gibi pop kelimesi, popülerden kısaltılmıĢ bir kelime olduğu 
için çoğu zaman bu iki terimin aynı anlamı karĢıladığı yanılgısına düĢülmektedir. 
Örneğin, pop dendiğinde ilk akla gelen pop müzik olmaktadır. Halbuki pop müzik 
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terimi daha ticari bir amaç güden ve çoğunlukla gençleri hedefleyen müzikler dizisi 
için kullanılırken, popüler müzik teriminin sınırları daha geniĢ ve belirsizdir. Pop 
müzik, popüler müzik teriminden kısaltılarak 1950‟li yıllardan baĢlayarak gençleri 
hedefleyen müzikler dizisini anlatmak için kullanılmıĢtır (Solmaz, 1999: 89).  
Popüler günümüzde kullanıldığı biçimiyle Stuard Hall tarafından, ticari ve 
betimleyici olmak üzere iki Ģekilde tanımlanmıĢtır. Daha yaygın olarak kullanılan ve 
ticari olarak adlandırılan popüler tanımı “yaygın olarak beğenilen, tüketilen” 
anlamına gelirken, betimleyici olarak adlandırılan ve kaynağı onsekizinci yüzyılda 
Herder‟e götürülen antropolojik tanımına yakın ve “halka ait” anlamına gelmektedir 
(Özbek, 2000: 81). 
Kültürün modern toplumlarda yüksek-alçak kültür ya da sanat-popüler kültür 
ayrımları popülerin ticari tanımına yaslanmaktadır. Herbert Gans‟da da ortaya çıkan 
toplumları yaĢayıĢ tarzları, zevkleri doğrultusunda farklı popüler ve yüksek kültürler 
sergilemeleri dolayısıyla aralarında ahlaki ve estetik karĢılaĢtırmalar yapılabilmesi 
görüĢüne dayalı “görelilik”le açıklanabilir. “Ġngilizce tanımı ve dilbilimsel kaynağı 
geç ortaçağdaki „halka ait‟ anlamından evrilen popüler kavramı, sivil toplumun 
ortaya çıkmasıyla yakından iliĢkili olarak bugün hakim olarak kullanımı olan 
“insanların çoğu tarafından sevilen ve tercih edilen” anlamına doğru bir evrim 
geçirmiĢtir. Burjuva demokrasilerinin yükseliĢiyle ve bugün siyasal olarak seçim 
süreçlerinde ifadesini bulan “popüler egemenliğe” dayalı bir meĢruluk talebiyle 
birlikte belirli bir “popüler” fikri, televizyon dahil olmak üzere, hakim program ve 
eylemlerin onaylanmasının bir damgası olarak, gerçek bir mitoloji haline gelmiĢtir. 
Bu belirli popüler fikri aynı zamanda “kamuoyu” kavramının ardında gizlenen 
mazerettir” (Özbek, 2000: 81). 
PopülerleĢmenin kavramsal temelleri ise iki önemli kavramdan oluĢmaktadır: Üst 
kültür ve popüler kültür. Aslında popüler kültür modernizm öncesinden beri 
süregelen bir kavramdır. Ancak „kitle toplumu‟ kavramı, popüler kültüre baĢka 
özellikler de kazandırmıĢtır (Oskay, 1993: 172). Eski toplumsal hayat biçimlerinde 
popüler kültür, tek bir iktidar kavramı kurmanın zorluğu nedeniyle kendine özgü bir 
alt yapının üstünde oluĢmuĢtur (Oskay, 1998: 154). ”Popüler kültür, belirli bir yaĢam 
tarzını ideolojik olarak yaratmakla birlikte, aynı zamanda eğlenceyi de içeren 
gündelik yaĢam kültürüdür” (Kalay, 1995: 41). Ġnsanların gündelik hayatlarında 
sürdürdükleri bir yaĢam tarzıdır. Popüler kültür, çeĢitli tarihsel dönemlerde 
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değiĢikliklere uğramıĢtır. Ġnsanların eğlence anlayıĢında zaman içerisinde farklılıklar 
görülmüĢtür (Alemdar / Erdoğan, 1994: 160-162). Popüler kültür, “yaşanılan çağın 
egemen olan yaşayış tarzı, eğlence anlayışı” olduğuna göre bu kavram eski 
dönemlerden beri düĢünülmesi gereken bir mesele olarak insanların karĢısına 
çıkmıĢtır. Ancak hayatın daha çok yabancılaĢtığı bir toplumda yaĢayan insanlar için 
popüler kültürün anlamı daha da farklı olmaktadır. “Popüler kültür, reel yaĢamı, 
fantazyada da aynı ile tekrarlayarak, reel yaĢamın sürdürülmesini kolaylaĢtırmakta; 
yerine baĢka türlü bir yaĢam olabileceğini düĢünmenin yollarını tıkamakta; bu 
kırgınlıkları, var olanı benimsetmenin acısını, utancını hafifletmektedir” (Oskay, 
1982: 262).  
Popüler kültür veya popüler kavramları bilim çevrelerince sevimsiz bir durum için 
daha fazla kullanılmaktadır. Genellikle bir küçümse kavramı olarak algılanır. Ancak 
her zaman böyle olduğunu söylemek yanlıĢ olur. Özellikle “geniĢ kitlelere ulaĢma 
durumu” söz konusu olduğunda popüler kültürün koĢullarına göre davranılması 
kaçınılmaz görünmektedir. Örneğin, “Adına popüler denilen şeyi unutma… Sana 
önerim, çalışmalarında yalnızca müzikten anlayanları değil, anlamayanları da 
düşünmen… Bildiğin gibi, müzikten gerçekten anlayan 10 kişi varsa, anlamayanların 
sayısı 100‟dür. Bu nedenle popüler denilen ve kulağı gıdıklayan şeyi unutma” diyen 
baba Leopold Mozart oğlu Wolfgang Amedeus Mozart‟ı 1780 yılında bu sözlerle, 
geniĢ dinleyici kitlelerini gözden uzak tutmaması için uyarmıĢtır (Aktaran: Wicke, 
2006: 7). 
M.Ö 384 - M.Ö 322 yılları arasında yaĢayan ve düĢünce ürünlerine ait incelemeleri 
kadar sanat üzerine incelemeleri de olan filozof Aristoteles, müziksiz 
düĢünülemeyecek Yunan Tiyatrosu‟nun seyircisinden bahsederken, çeĢitli müzik 
makam ritmi ve ezgi düzenlemeleri ve bunların ahlaksal yanları, coĢkusal ve 
eleĢtirici özelliklerinden bahsedip tartıĢtıktan sonra, soylular ve halk için ayrı ayrı 
müziklerin bulunması gerektiğinden bahsetmiĢtir. Yüksek müziğin alt iĢlerde 
çalıĢanlar tarafından anlaĢılmasının zor olduğunu, bu sebeple alt sınıf üyeleri için 
daha eğlendirici bir müziğe izin verilmesi gerektiğini ve bu türün hoĢ görülmesi, 
tiyatro yöneticilerinin bu sınıf dinleyicilere çekici gelen müzik türünü kullanmalarına 
göz yummak gerektiğini belirtmiĢtir (Aktaran: Oktay, 1994: 16). Yöneten ve 
yönetilenlerin arasında kültür farklılıklarının olduğunu ilk kez belirten Aristoteles‟e 
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göre yüksek kültür alt iĢlerde çalıĢan iĢçilere ağır geleceğinden, onlar için eğlendirici 
müzik gerekmektedir (Aktaran: Oktay, 1994: 16-18).  
Popüler kültür, alçak kültür veya kitle kültüründen söz edildiğinde, onun karĢıtı olan 
yüksek (elit) kültüre de değinmek gerekir. Popüler kültürü anlamak için yüksek 
kültürü kısaca açıklamak faydalı olacaktır. Yüksek kültür; akademilerin 
kurulmasında, Eski Yunan‟da kaynağını bulan bir meseledir (Akay, 2002: 43). 
Yüksek kültür ve popüler kültür ideal tipler ya da stereotiplerdir. Bunlar aynı 
zamanda, Almanca orijinalindeki Kultur ve Maasenkultur ayrımının Amerikan 
uyarlamalarıdır ve çoğunlukla kültür ve kitle kültürü olarak çevrilmektedirler. Masse 
ya da mass (kitle), yoksul ve eğitimsiz sınıfları tanımlamak için Avrupa‟da 
kullanılan, eski bir sosyoloji ve siyaset bilim terimidir ve çoğunlukla küçültücü bir 
tonda kullanılmaktadır. Ancak popüler kültür terimi daha yaygın olan ve küçültücü 
anlam taĢımayan bir özelliğe sahiptir (Gans, 2005: 20, 21). 
Yüksek kültür, popüler kültür konusunda Mardin, “elit kültür ve halk kültürü” 
demeyi tercih etmektedir. Mardin‟e göre, “elit kültürü-halk kültürü farkının bilinci, 
tarih içinde son Ģekliyle, sanayi toplumunun kurulmasıyla belirlenmiĢtir. O zamanlar 
bugünkünden oldukça farklılık gösteren bu bilince örnek teĢkil etmesi bakımından 
18. yüzyıl sonu Ġngiliz ressamı Hogart‟ın Gin Lane (AyyaĢların Geçidi) adındaki 
gravürünü hatırlamak yeterlidir. Resimde, aldıkları iki paralık ücreti ailelerine sarf 
edeceklerine cine yatıran iĢçilerin dehĢetengiz akıbeti anlatılmaktadır” (Mardin, 
2007: 149). Mardin, bu resmi örnek verirken 19. yüzyıl baĢlarına kadar fakirliğin, 
fakir olanların ahlaksızlıklarının bir sonucu olarak algılandığını anlatmak 
istemektedir. Aynı zamanda fakir olanın iyi olan her Ģeyden mahrum kalması ya da 
bırakılması da mübahtır. Daha sonraki yüzyıllarda ise durum değiĢmiĢ ve fakirliğin 
bir ahlaksızlığın sonucu olarak ortaya çıkmadığı kabul edilmiĢtir. Günümüzde ise, 
fakir olanların kendilerinden bazı olanaklar esirgendiği için fakir kaldığına 
inanılmaktadır (Mardin, 2007: 150). 18. yüzyıl öncesinde fakirliğin algılanıĢ biçimi, 
dinin etkisiyle “ilahi” olmuĢtur. Yani fakirlik yüceltilmiĢ, hatta cennete gitmek için 
gerekli olan Ģartlardan biri olarak görülmüĢtür. Mardin‟in belirttiği gibi 18. yüzyılda 
kötü ve aĢağılayıcı bir durum olarak kabul edilmesi ise, aklın topluma egemen olup 
dinin etkisinin azalması ve rasyonalizmin güçlenmesiyle temelleri atılan kapitalizmin 
bir sonucu olarak kabul edilebilir. 20. yüzyıl ortalarından itibaren sosyal devlet 
anlayıĢının güçlenmesiyle fakirliğin toplumsal bölüĢüm adaletsizliği ve fırsat 
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eĢitsizliğinden kaynaklandığı kabul görmeye baĢlamıĢtır. Görüldüğü gibi bir olgunun 
toplum tarafından algılanmasını belirleyen şey, o olgunun toplumdaki 
popülaritesiyle de ilgilidir. Bu popülaritenin belirlenmesinde üst kültür - popüler 
kültür arasındaki ilişkinin süreci, biçimi ve derecesi de belirleyicidir.  
“Fakir olanların kendilerinden bazı olanaklar esirgendiği için fakir kaldığına” iliĢkin 
inanıĢ biçimine uygun olarak, sosyal devlet anlayıĢının etkisiyle Batı‟da iki kültürü 
(popüler kültür - yüksek kültür) birleĢtirme çabaları olmuĢtur. Türkiye‟de de buna 
benzer uygulamalar Osmanlı‟nın son dönemlerinden baĢlayarak günümüze kadar 
gelmiĢtir. Osmanlı‟daki alaylı paĢalar gibi fakir çocuklarından yetenekli olanların 
eğitilip devlet hizmetinde üst noktalara getirilmesi uygulamaların benzerleri 
Cumhuriyet Türkiye‟sinde de görülmüĢtür. Osmanlı‟dan günümüze kadar gelen bu 
popülist anlayıĢ, günümüze kadar kendini halkçı olarak göstermiĢtir (Mardin, 2007: 
151, 152). Durkheim‟ın çok açık olarak gördüğü gibi, çağdaĢ toplumun merkezi 
sorunlarından biri bu parçalar üstü “birleĢtirici”yi bulmaktır. Halk-elit kültür 
kopukluğu böyle bir açıdan daha derin bir sosyolojik anlam kazanmıĢtır. Üstelik 
modern toplumda doğru dürüst bir halk kültürü bile kalmamakta, bu kattaki kültür 
yozlaĢmakta ve kaybolmaya yüz tutmaktadır” (Mardin, 2007: 152). ĠĢte birleĢtirici 
aramaya giriĢilmesiyle baĢlayan süreç gittikçe toplumun kitle kültürü tarafından esir 
alınmasını sağlamaktadır. Elit kültür ise, kendisini kitle kültürünün içinde ama onun 
etkilerinin uzağında, ayrıcalıklı konumunu koruyarak değiĢmesini kendi çizgisinde 
devam ettirmektedir. Buradaki ayrıcalıklı konumu, üretim araçlarını kendi elinde 
tutmasından ve “popüler” olanı belirlemesinden ileri gelmektedir. 
Sanatın pazar iliĢkileri içerisindeki yerini, üretici-tüketici arasında 
konumlandırılmasını ciddi anlamda sorgulayan ve tanımlayan Goethe olmuĢtur. 
Goethe‟nin baĢlattığı tartıĢmalarla, Frankfurt Okulu‟nun birinci kuĢak üyelerinden 
Leo Löwenthal, Goethe‟nin üç önemli sorunu gündeme getirdiğini belirtmektedir. 
Bu sorunlar; 
1. Eğlencenin içindeki aldatımcı (manipülatif) öğenin rolü,  
2. Sanatçı ile toplum arasındaki iliĢkinin tecimleĢtirilmesi (ticarileĢme),  
3. Özgün ve özgür yazarın istekleri ile kitlenin istekleri arasındaki karĢıtlıktır 
(Batmaz, 1981: 175).  
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Sanat alanında baĢlayan bu yozlaĢma ve eğlence faktörünün öne çıkma eğilimlerine 
Schiller de tepki göstermiĢ, kolay anlaşılan ve rahatlama hissi veren yapıtlara rağbet 
eden tüketiciler için eleĢtirisini Ģöyle belirtmiĢtir: “Onlar bu bayağı sanatın içinde 
hoş bir tepki buldular. Ve eşit olmadıkları güzelliği keşfetmek için güç harcamayı 
istemezler” (Batmaz, 1981: 175). 
EleĢtirel teori olarak da bilinen Frankfurt Okulu, Frankfurt Üniversitesi‟ndeki 
“Instituts für Sozial Forschung” (Sosyal AraĢtırmalar Enstitüsü) ile ilgisinden dolayı 
bu isimle anılmaktadır. Bu okulun temelleri, 23 ġubat 1923‟te atılmıĢtır (Kızılçelik, 
1994: 313). Frankfurt Okulu, yanlıĢ kurulmuĢ ve kötü iĢleyen bir topluma sığınak 
olarak sanatı göstermiĢ ve sanatın özerkliği ve toplumsallığını vazgeçilmez iki 
özelliği olarak nitelendirmiĢtir (Dellaloğlu, 2001: 49). Frankfurt Okulu içerisinde 
sanat, müzik ve estetik ile en yoğun Ģekilde ilgilenen kiĢi Adorno‟dur. Adorno‟ya 
göre kültürel fenomenler diğer alanlarda olduğu gibi müzikte de ne tam olarak ayrı 
ve bağımsızdır, ne de yalnızca bir yansıtmadır. Günümüzde müziğin toplumsal 
gerçekliklerden bağımsız olabilmesi ise, her geçen gün artmakta olan tehditler 
altındadır. Bugün yapılan müziklerin çoğunluğu bir meta karakteri taĢımakta; müzik 
kullanım değerinden çok, değiĢim değerine yönlendirilmektedir. Gerçek ikilem, 
Adorno‟nun ileri sürdüğüne göre, “hafif” müzik ile “ciddi” müzik arasında olmayıp, 
“pazar yönelimli olan müzik” ile “pazar yönelimli olmayan müzik” arasındadır (Jay, 
1989: 264). Adorno, modern toplumsal-siyasal yapılanma içerisinde müziğin de 
araçsallaĢmıĢ, değiĢim değeri ölçüsünde değer kazanmıĢ olan görüntüsüne Ģiddetle 
karĢı çıkmaktadır. Popüler müzik denilen ve kitlelere seslenen bugünkü müzik 
anlayıĢı Adorno‟ya göre standart notalardan oluĢan basit bir müziktir, müziğin en 
önemli özelliklerinden birisi olan harmoni özelliğine bile bu tür müzik sahip değildir. 
Popüler müzikte önemli olan sürekli yinelenen nakaratlardır. Bu biçimiyle müzik 
kitle kültürünün bir taĢıyıcısı ve yayıcısı konumunda olup, Adorno‟nun olmasını 
istediği Ģekilde isyan eden, muhalif özelliğini de kaybetmiĢ olur. 
Adorno 1941 yılında yayınlanan “On Popular Music” adlı makalesinde popüler 
müzik üzerine üç önemli tespitte bulunmuĢtur. Bunlardan birincisi, Adorno‟ya göre 
pop müzik standartlaştırılmıştır; yani en genel özelliklerinden en özel özelliklerine 
geniĢletilmiĢtir. ġayet, bir pop ürünü baĢarılı olursa, standartların belirgin hale 
gelmesi durumunda en son noktasına ulaĢıp ticari bir hal alıp, sömürülüp 
tüketilecektir. BaĢarılı olan ürün ise, bu baĢarıyı sağlayan incelik ve özellikleri ile 
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diğer ürünlerde de yinelenecektir. Her ayrıntının bütünü ifade ettiği nitelikli müziğin 
sistemli yapısının aksine, yapısı mekanik olan popüler müzikteki bu standartlaĢmayı 
gizlemek için müzik endüstrisi, Adorno‟nun “sahte bireyselleĢtirme” olarak 
tanımladığı sürece bağlanır. StandartlaĢan “Hit” Ģarkılarla müzik dinleyicisine seçme 
hakkı tanınmaz, dinlenecek müzikler önceki halleriyle sunulur gibi yapılır ki aslında 
dayatılır. Böylelikle dinleyici aynılaĢtırılır. “Hit Ģarkıların standartlaĢması, 
tüketicileri sanki Ģarkıları, kendileri için dinliyor kılarak, aynı çizgide tutar” (Slater, 
1998: 234, 235)”. Adorno‟nun ikinci savı popüler müziğin pasif dinlemeyi 
yarattığıdır. Kapitalist sistem altında çalıĢmanın sıkıcılığından kaçma ihtiyacı olarak 
görülen sığınaklardan biri pop müziktir. Kültürel yöndeki kaçıĢ enerjisizlikten dolayı 
düĢünülemez. Oysaki popüler müzik tüketimi pasiftir, dünyayı olduğu gibi ele alır. 
Nitelikli müziklerdeki hayal gücünün yarattığı zevk ve keyif doğrultusunda yapılıĢ 
veya dünyayı nasıl olacağı bağlamında bir ele alıĢ söz konusu değildir. Ofiste veya 
bir fabrika koridorunda hayat ile verimsiz, üretkenlikten uzak bir bağlantıdır. 
Adorno‟nun üçüncü savı ise, popüler müziğin sosyal bir çimento, sosyal bir 
güçlendirici oluşu üzerinedir. Pop müziğin sosyo-psikolojik iĢlevi, müzik 
tüketicisinin günlük hayatın düzenine fiziksel olarak uyumunu sağlamaktır. Bu uyum 
itaatli tür ve duygusal tür olmak üzere kitle davranıĢının sosyo-psikolojik 
davranıĢının iki türünde kendini gösterir. Ġtaatli tür, tüketicinin kendi sömürü ve 
baskı ritminin oyalanması doğrultusunda iĢler. Duygusal tür ise, hayatın asıl 
koĢullarından habersiz, duygusal bir sefalete kapılır (Storey, 2000: 112-114). 
Her dönem ve o dönemin olanakları ürünleri ve yaĢantıları çerçevesinde, dağıtım, 
yayım ve kullanım araçlarının yapısının belirlediği sınırlar içerisinde bir özgün sanat 
bir de kitlenin beğendiği bir sanat meydana gelmiĢtir (Storey, 2000: 175). 
Popüler kültürün yarattığı ürünler (popüler müzik de dahil) onu kullanan ve satın 
alan bireyler için, onu üretip satan kapitalistlerden farklı bir kullanım değerine 
sahiptir. Ġnsanların bu insan yapımı kültürel ürünleri satın almadaki amaçları, burjuva 
ideolojisine mahkum olmak değil, çeĢitli istek ve arzularını doyurmaktır. Bu açıdan 
kültür endüstrilerinin gücü ile bu gücün yarattığı etkinin gücünü birbirinden ayırmak 
gerekmektedir (Storey, 2000: 117). Popüler kültür, kültür-sanat ürünlerinin birer 
metaya dönüĢtürülmesinin etkisiyle geliĢmektedir. Bu geliĢim içinde “para”ya 
dönüĢebilecek her Ģey gibi müzik de kapitalizmin ihtiyaçları doğrultusunda meta 
ürününe dönüĢtürülmektedir. 
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Dinden edebiyata, halk oyunlarından kırsal Ģiirlere kadar geniĢ bir alanı kapsayan 
popüler kültür bir kitle kavramıdır. Kültürel nesnelerin iĢbölümü ile mekanik üretimi 
üzerine kuruludur. Kitle kültürü, tüketimden çok üretimi vurgularken, burjuva 
kültürünün bir parçası olan popüler kültür, bireyin toplumla etkileĢimine aracılık 
eden bir meta ürünüdür (Swingewood, 1996: 165). 
Tüm bu yayılımlarda birincilikli rol üstlenen kitle kültürü, kültür endüstrisi, kitle 
iletiĢim kavramlarının temelini teĢkil eden Kültür, insanlık için tarihi kadar eski bir 
kavram olmasına rağmen, yüzlerce yıl tartıĢtıktan sonra sözcük olarak ortaya çıkıĢı 
uzun yıllar almıĢtır. Ondokuzuncu yüzyıla gelindiğinde „kültür‟ sözcüğünün ifade 
ettiği anlamlar geniĢlemiĢtir. Yeni sözcükler ve tamlamalar ile zenginleĢmiĢtir. 
Devletler kültür ile daha çok ilgilenmeye baĢlamıĢlardır. Herkesin kültürden 
yararlanma hakkı olduğu fikri yayılmıĢtır. GeliĢen bilim, kültür kavramını da 
etkilemiĢ ve teknoloji insanların hayatlarını değiĢtirmiĢtir. GeliĢen iletiĢim araçları 
kitlelerin kendilerini ifade etme ve haberleĢme araçları haline gelmiĢtir. Geleneksel 
kültür araçları olan kitap, tiyatro, görsel sanatlar gibi dallara önce basın, sonra 
fotoğraf, sinema, radyo, televizyon gibi yeni iletiĢim araçları eklenmiĢtir. Kültürün 
bu araçlar sayesinde kitleselleĢmesi bazı faydalarının yanında baskı araçları olarak 
kullanılmaları sonucunu da doğurmuĢtur. Kitle iletişim araçları kitleleri yalnızca 
etkilemek için değil, ekonomik olarak sömürmek için bir yol olarak görülmeye 
baĢlandıktan sonra yeni bir kültür endüstrisi dönemine girilmiĢtir. Kültür endüstrileri 
halkın ortalama zevkini hedef almaktadırlar (Dolat, 1995: 34, 35). 
Kültür endüstrisi kavramı, ilk kez, Horkheimer ve Adorno‟nun ABD‟deki sürgün 
yıllarında yazdıkları Aydınlanmanın Diyalektiği (1944) adlı kitaplarında iĢlenmiĢtir 
(Swingewood, 1996: 32) ve kitle kültürünün bir tüketim kültürü olarak yeniden 
üretimi ve pazarlanmasını ifade etmektedir. Buna göre kitle kültürü için de üretilen 
her ürünün varlığını veya devamını getirebilmesi kitlelerin beğenisine, dolayısıyla 
ürünü satın almaları veya tüketmelerine, yani üretilen ürünün “pazar değerine ve ne 
kadar kâr getirdiğine” bağlıdır. Adorno‟ya göre kültür endüstrisinin ürünleri metaya 
dönüĢen sanat ürünleri değil; zaten baĢlangıçta, pazarda satılabilmek için üretilmiĢ 
uydurma Ģeylerdir. Sanat ile reklam arasındaki farklılık, Adorno‟ya göre ortadan 
kalkmıĢ gibidir. Kültürel ürünler bir gereksinmenin karĢılanması için değil, pazarda 
paraya dönüĢmesi için imal edilmektedir (Jay, 2001: 167).  
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Kültür endüstrisi, yeni oluĢmuĢ kültürün değeri olmayan, ĢeyleĢmiĢ ve 
homojenleĢmiĢ bir kültür olduğundan söz etmektedir. Bu ĢeyleĢme, teknolojiyle 
birlikte geliĢim göstermiĢ, “kitle kültürü” anlayıĢını getirmiĢtir. Kitle kültürü ise 
nitelikten çok izler kitleye tekdüzelik, homojenlik ve sıradanlık sunmaktan öteye 
gitmez. Bunun sonucunda birey sahte bir dünyanın bireyi olacak ve bu kültürün diğer 
bireylere iletiminde aracı konumunda olmaktadır. Bunu dayatan kitle kültürü 
endüstrisi, “müĢteri memnuniyeti”ni ön planda tutmakta, otantiklikten uzaklaĢıp 
görselleĢmeye odaklanarak kâr elde etmeye çalıĢmaktadır (Dellaloğlu, 2001: 105). 
Kitle kültürü ürünlerinin pazara yönelmesi kitlelerin, üretilen metaların tüketimi için 
bir araç olarak görülmesine neden olmaktadır. “BaĢkalarından geri kalmama ve 
bütün kuyruklara girme telaĢı, eskinin bir ölçüde rasyonel sayılabilecek ihtiyaçlarının 
yerini almaktadır” (Adorno, 2000: 122). 
“Kitle kültürü kuramı, on dokuzuncu yüzyılın ikinci yarısı boyunca geliĢtirilmiĢ ve 
giderek sanayi proletarya ima etmek üzere kullanılmıĢtır. Ġlk kitle toplumu kuramları 
–aristokrat ya da burjuva olsun- baskın sınıfın tabi durumundaki tabakanın 
demokratik ruhuna karĢı savunucudur ve karar almanın seçkinlerin tekelinde olduğu 
toplumsal hiyerarĢinin yeniden öne sürülmesinden ibarettir” (Swingewood, 1996: 
18). Ahmet Oktay‟a göre ise kitle kültürü, „yöneten ile yönetileni, varlıklı ile 
yoksulu, özgür olan ile olmayanı, mutsuz insan ile onu mutsuz kılan toplumsal 
realiteyi özdeĢ kılan bir yanılsama yaratma iĢleviyle üretilmektedir” (Oktay, 1994: 
20). Modern dönemde kentlere akıĢla geliĢen kültür endüstrisi, gerçeklikten kaçıĢı 
sağlayan fantazyalar sunmuĢtur. Ġnsanlar için bir kaçıĢ olmuĢtur. Oktay‟a göre, “kitle 
kültürünün tüketicisi olduğumuz anlar, realitenin gerçek yüzünü görmekten kaçmak 
istediğimiz anlardır” (Oktay, 1994: 20).  
Sanayi sonrası toplumunun oluĢturulmasında yeni iletiĢim teknolojileri önemli bir 
pay sahibidir. Dünya çapında faaliyet gösteren uluslararası Ģirketler, homojen bir 
kültür oluĢturulması çabasında iletiĢim araçlarından büyük yarar beklemektedirler. 
Teknoloji, çevre sorunları, sermaye, telekomünikasyon ve medya aracılığıyla 
küreselleĢen dünyanın insanları artık bilgiyi paylaĢmak durumunda kalmaktadırlar 
(ġahin, 1991: 19-21). PaylaĢılan bilgi, insanların satın aldıklarında, tükettiklerinde, 
zevklerinde, tutum, söylem ve davranıĢlarında standartlaĢmayı da beraberinde 
getirmektedir. 
 24 
Adorno, kitle kültürüne, “kitlelere yukarıdan ve görünmeden empoze edilmiĢ; 
tümüyle birbirinden kopuk, birbiriyle uyumsuz öğelerden yapılmıĢ estetik bir alaĢım 
oluĢundan” (Jay, 2000: 164) dolayı karĢı olmuĢtur. Kitle kültürü, tartıĢılmaya 
baĢladığı andan itibaren çeĢitli eleĢtirilere maruz kalmıĢtır. Kitle kültürü, geniĢ 
kesimlere ulaĢtırıldığından standartlaĢtırılmaktadır. Haber metinlerinde, film ve dizi 
kahramanlarında, filmlerin ya da radyo ve televizyon programlarının sürelerinde hep 
bir standartlaĢtırılmaya gidilmektedir. Yaratıcı sinema, televizyon, basın gibi kültürel 
sanayiler de kâr anlayıĢının etkisi altında olduğundan hitap edeceği kitlenin 
beğenisini dikkate almak durumundadır. Kitle iletiĢimi ile üretilen bir kültürde ana 
amaç en yüksek seviyede tüketim sağlamak olduğundan düzeyi de düĢük olacaktır ve 
kitlesel olarak üretilen bir sanat ürünü “kitsch” olarak adlandırılan bir seviyede 
değerlendirilecektir” (Özkök, 1985: 112-116). 
“Kitle kültürü kapitalist üretim biçiminin „bayağılaĢtırılmıĢ‟ (halk düzeyine 
indirilmiĢ) üst yapısı olmuĢtur. Kitle kültürü, egemenlik ideolojisinin tabanına 
indirilmiĢ, popülerleĢtirilmiĢ, özellikle tüketime doğrudan bağlı olan bir çeĢididir” 
(Alemdar ve Erdoğan, 1994: 152). Kitle kültürü insanı uyutmaktadır (Özkök, 1985: 
116). Ġnsanlar oluĢturulan kitle kültürüne, üretilen malları satın alıp, almamaya karar 
verdikleri bir edilgen tavırla katılmaktadırlar. Ġnsanların eğlence ihtiyacını 
karĢılamak için üretilen müzik ve edebiyat gibi sanat alanlarında amacın sadece para 
kazanmak olduğu ve kitle kültürünü oluĢturmaya yönelik çalıĢmalar yapıldığı 
görülmektedir. Lowenthal‟e göre kitle kültürü, standartlaĢma, stereotip, tutuculuk, 
yalancılık ve yönlendirme ile nitelendirilebilir. Kitle kültürü, hiçbir Ģey 
yapmamaktan duyduğu korkuyu ve sıkıntıyı yaĢayan insanlara, bu duygularını 
hafifletebilecekleri alanlar sunmaktadır (Swingewood, 1996: 144, 145). 
Horkheimer‟a göre, “kitle kültürü, insan bireyliğini ortadan kaldıran bir 
belirlenimdir. Birey, sanatı, eğlenceyi, boĢ zamanları değerlendirme uğraĢılarını, 
kitle kültürü sayesinde tüketme eğilimindedir. Çünkü her Ģey metalaĢmıĢtır. Kitle 
kültürü ile yaĢayan pratikleri kolektif katılım gösterilen, edilgen ve bilinç-dıĢı 
faaliyetler durumunda gelmektedir. Birey tüketici konumundadır. Önceden 
düzenlenmiĢ olan bazı faaliyetlerde sadece katılımcı sıfatıyla bulunmaktadır” 
(Yavuz, 1987: 99). Ġnsanlar, kendileri gibi giyinen, kendileri gibi davrananlarla 
birlikte yaĢanılan hayatın “yaĢanması gereken bir hayat olduğu” yanılsamasına 
düĢmektedirler. Ortak kader anlayıĢıyla gündelik yaĢamlarını değerlendiren insanlar, 
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egemen sınıfların baĢat bir kültür oluĢturma çabaları çerçevesinde hayatı algılamaya 
baĢlamıĢlardır. Edebiyattan kitle iletiĢimine, mimariden müziğe kadar geniĢ bir 
yelpazede katılımın yoğunlaĢmasının sağlanmasıyla demokratik bir sömürü düzeni 
oluĢturulmaktadır. “Kitle kültürü gerçekle iliĢkisi bulunmayan bir kiĢilik mitolojisi 
oluĢturur. Bu araçların oluĢturduğu yapay evren içinde, gerçek ve imgesel olan Ģeyler 
aynı pota içerisinde erimektedir. Gerçekler insanlara ancak imgelerin süzgecinden 
geçerek ulaĢabilmektedir (Özkök, 1985: 110). 
Kitle kültürünün ürünlerinin çok satılmasının kötü bir anlamda algılanmaması 
gerektiğini belirten Ertuğrul Özkök, kitle kültürünün toplumdaki tüm suçların 
yıkıldığı bir günah keçisi olup olmadığını sorgulamaktadır (Özkök, 1985: 120, 121). 
Kitle kültürünün en büyük yayıcıları kitle iletişim araçları da okların hedefindedir. 
YaĢam alanlarında, dıĢ dünyayı algılamada kitle iletiĢim araçları büyük bir rol 
üstlenmiĢtir. Toplumun yapısıyla mesajın iletiĢimi arasındaki iliĢkisi eski 
toplumlardan itibaren baĢlayarak bilinmektedir. Eski toplumlarda kent devletlerin 
ortaya çıkmalarıyla agora ve forumlar, haberlerin dağıtım mekanları haline 
gelmiĢlerdir. Yazı bulunduktan sonra dinsel bürokrasinin ve daha sonradan 
burjuvazinin elinde bir baskı aracı olarak kullanılmıĢtır (Özkök, 1982: 25-30). 
Dolayısıyla geniĢ kitlelere rahatça, hızlı ve her yerde ulaĢılabilmenin lüksünü 
sağlayan kitle iletiĢim araçları, toplumu yönlendirmenin araçları haline gelmeye 
baĢlamıĢlardır. 
Kitle iletiĢimin araçlarının ortaya çıkmasıyla günlük yaĢam mercek altına alınmaya 
baĢlamıĢtır. Aynı zamanda farklı bir boyutta incelenmeye baĢlanan iletiĢim 
aracılığıyla insanların hayatları kurgulanır hale gelmiĢtir. Kitle iletiĢim araçlarının 
iktidarla iliĢkisi de bu noktada ortaya çıkmıĢtır (Özkök, 1982: 13). Sistemin 
özgürleĢmiĢ insana tahammülü yoktur. Modern toplum, ancak kontrol edebileceği 
insanları sevmektedir. Tüketim toplumu „kitle‟nin uyanması ile çökmeye 
mahkumdur. Bu nedenle de devamlılığını kontrol altındaki kitle iletiĢiminin araçları 
ile koruyabilmektedir. “Kamu kitle iletiĢim araçları kendine ne veriyorsa, sadece 
onlar öğrenilme durumundadır” (Fischer, 1985: 426). Hayatın anlamı ne kadar iyi 
anlaĢılırsa kalabalıklardan sıyrılmak o kadar mümkün olmaktadır. EleĢtirilen, bir o 
kadar da çağın toplumunda ihtiyaç duyulan kitle iletiĢim araçları, iyi amaçlarla 
kullanıldıklarında yararlı olabilmektedirler. Çoğu zaman suçlanan, hedef gösterilen 
konumda olsa da, aslında düzenin devamı için gerekli çarklardan biridir. Yalnızca 
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insanların özel yaĢam alanlarına öylesine girmiĢlerdir ki; çoğu zaman suçlanacak ve 
gerektiğinde kullanılacak bir günah keçisi olarak görülmektedirler. 
Kitle iletiĢim araçlarının kurgulanmasında, yaratılmasında ve aktarılmasında önayak 
oldukları kitle kültürü ya da popüler kültüre yönelik eleĢtiriler, neredeyse iki yüz 
yıllık bir geçmiĢe sahiptirler. Bu eleĢtiriler çağdaĢ haliyle dört ana tema üzerinde 
durmaktadırlar:  
1. Popüler kültür yaratmanın olumsuz özelliği. Popüler kültür sevimsizdir 
çünkü yüksek kültürün aksine, kâr zihniyetli yatırımcılar tarafından sadece parasını 
ödeyen izleyiciyi memnun etmek üzere, toptan üretilmektedir. 
2. Yüksek kültür üzerindeki olumsuz etkiler. Popüler kültür yüksek kültürden 
alıntı yapar, böylece onu ayağa düĢürür; ayrıca geleneğin pek çok kültür yaratıcısını 
baĢtan çıkartır, böylece onun yetenek kaynağını tüketir.  
3. Popüler kültür izleyicileri üzerindeki olumsuz etkiler. Popüler kültür 
içeriğinin tüketilmesi en iyi olasılıkla sahte mutluluklar yaratır, en kötü olasılıkla da, 
izleyiciye duygusal olarak zarar verir.  
4. Toplum üzerindeki olumsuz etkiler. Popüler kültürün yaygınlaĢması 
yalnızca toplumun kültürel -ya da uygarlık- kalitesini düĢürmekle kalmaz, aynı 
zamanda diktatörlüğe eğilimli demagogların kullandığı kitle ikna yollarına tuhaf bir 
biçimde ilgi gösteren, edilgen bir izleyici kitlesi yaratarak totaliter rejimlere zemin 
hazırlar (Gans, 2005: 43). 
Kültürel çalıĢmalar, siyasal açıdan ele aldığı kültürü, bir çatıĢma ve mücadele alanı 
olarak görmektedir. Bu çalıĢmalara göre, kültür ayrıca günlük yaĢamdaki toplumsal 
iliĢkilerin üretimi ve yeniden üretimi sürecinde anahtar bir rol oynamaktadır. Kültürü 
bu bakıĢ açısıyla ele alanların en ünlüsü Stuart Hall popüler kültürü Ģu Ģekilde 
tanımlamaktadır: 
“Kültür, bir ittifak (razı olmak anlamında) ve direnç arenasıdır. Kısmen de olsa 
egemenliğin (hegemonya) ortaya çıktığı ve güvence altına alındığı yerdir. Bununla 
birlikte o, sosyalizmin ve sosyalist kültürün yalnızca basitçe ifade edilebileceği bir 
alan değil; aynı zamanda üzerine tesis edilebileceği yerlerden biridir. Popüler 
kültürün önemi de buradan kaynaklanmaktadır” (Storey, 2000: 10). 
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Kültürel çalıĢmalarla ilgilenen diğer yazarlar, popüler kültüre olan tutumlarını tam 
olarak bu terimlerle ifade etmeseler de Hall‟ün kültürü politik açıdan ele alma fikrini 
paylaĢmaktadırlar. Diğer taraftan günümüzde kültürel çalıĢmalar Marxizm‟e 
dayandırılmaktadır. Marxizm, kültürel çalıĢmaları iki ana boyutta ele almaktadır. 
Buna göre öncelikle, bir kültürel konuyu (text) ve uygulamayı (practice) doğru 
anlayabilmek için, onu “toplumsal, tarihsel üretim ve tüketim koĢulları içinde analiz 
etmek” gerekmektedir. Fakat kültür, her ne kadar belirli bir toplumsal yapının ve 
belirli bir tarihsel sürecin üzerine kurulmuĢ olsa da, bu yapı ve tarihin basit bir 
yansıması olarak algılanamaz. Tarih ve kültür birbirlerinden ayrı düĢünülecek 
varlıklar değillerdir. Ne bir konuyu ve uygulamayı, onun tarihsel altyapısından 
soyutlayarak değerlendirmek doğrudur; ne de tarihsel bir olayın zaten formüle 
edilmiĢ olan içeriğini açıklamak için konu ve uygulamadan basitçe faydalanmak 
doğrudur. Tarih ve konu -uygulama-, aynı sürecin bir parçası olarak bir arada ele 
alınmakta ve bir arada kaydedilmektedir. Kültürel konular, tarihe basit bir biçimde 
ayna tutmakla kalmazlar; aynı zamanda onun süreçlerinin ve uygulamalarının birer 
parçası olmaktadırlar (Storey, 2000: 10, 11). 
Türkiye‟de arabesk burjuvazinin klasik burjuvazi üzerindeki hakimiyeti çok açıktır. 
Radyonun, gazetelerin vermiĢ olduğu dil, yaĢam tarzı; Cumhuriyetin ilk yıllarındaki 
modeller üzerine kurulmuĢtur. Hükümetler de (özellikle Atatürk ve sonrasında Ġnönü 
dönemi) bu paralelde bir batılılaĢma eğilimine sahiplerdir. Norbert Alias‟ın 
Uygarlaşma Süreci adlı kitabında anlattığı tepeden inme uygarlaşma modeli, 
Türkiye'de de neredeyse aynen uygulanmıĢtır. Popüler kültür, yüksek kültürün 
empoze ettiği (etmeye çalıĢtığı) kültüre karĢı çıkmaya baĢlamıĢtır ve bu aynı 
zamanda modernizmin krizi olarak da okunabilir (Akay, 2002: 50). 
Gans‟ın dediği gibi, kitlelerin yüksek kültür düzeyine uygun bir yaĢam sürmelerini 
sağlamak oldukça zor bir olaydır. Hatta Gans‟a göre, kitleleri yüksek kültürün beğeni 
düzeyine çıkarmaya çalıĢmak bir tür “kültürel despotizm”dir (Gans, 2005: 170-171). 
Bunun yerine kitlelerin beğenisine uygun, onları zorlamayan, algı düzeylerini 
aĢmayan bir kültürel model, kitleleri popüler kültürün zararlarından koruyarak ve 
ortak beğeni düzeyinin sürekli olarak yükselmesini sağlayacaktır. Bu yapılmadığı 
takdirde kitleler, halk beğenisine uygun davranan, bu beğeniyi kötüye kullanmaya 
müsait odaklar tarafından yönlendirilmeye baĢlanacaktır (Gans, 2005: 170-172). 
Medyanın da etkileme gücünü arkasına alan bu odaklar için halkın ortak beğenisinin 
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yükselmesinin gereği yoktur. Aksine “halk istiyor” Ģeklinde bir tezin arkasına 
saklanarak kitle kültürünün tüm unsurlarını popülerleĢtirme/popülerleĢme adına 
kültür endüstrinin bir ürünü haline getirmekten kaçınmayacaklardır. 
Bir diğer nokta da halk beğenisine uygun davranan, onların istediği yönetim Ģeklinin 
getirileceğini söyleyen popülist politikacıların ortaya çıkıp her yaptıklarını halk 
beğenisi adına yapmaya baĢlamalarıdır. Bu durum özellikle Türkiye gibi az geliĢmiĢ, 
eğitim düzeyi düĢük, toplumsal bilinci ve belleği zayıf toplumlarda sık sık toplumsal 
bunalımlara zemin hazırlamaktadır.  
Gans‟ın söylemleri (2005) ile Türkiye‟nin kuruluĢ yılları değerlendirildiğinde halkın 
kültürünün ve ortak beğenisinin dıĢında yapılan; ezanın Türkçe okunması, köy 
meydanlarında bile klasik müzik dinlenmesi, radyolarda Türk müziğinin 
yasaklanması, toplumun birdenbire laik devlet ve toplum uygulamalarıyla 
karĢılaĢtırılması gibi birtakım yüksek kültür uygulamalarının geri teptiği ve bunlara 
karĢıt popüler kültür uygulamalarının, Atatürk‟ün ölümünden sonra ve özellikle çok 
partili döneme geçiĢle birlikte arttığı görülebilmektedir. Aynı Ģekilde, bazı siyasal 
veya ideolojik grupların yüksek kültür taraftarlarına karĢı ortaya çıkan bu tepkisel 
durumu iyi değerlendirip politik bir muhalefeti örgütleyerek siyasal iktidarı ele 
geçirdikleri görülmüĢtür. Almanya‟da ve diğer bazı Avrupa ülkelerinde yaĢanan 
faĢist iktidarlar ile Türkiye‟deki Demokrat Parti deneyimlerini bir ölçüde bu 
çerçevede değerlendirmek mümkündür. Ancak Türkiye‟de DP öncesinde de halkın 
beğenisine yönelik politikaların ve değiĢimlerin olduğu bilinmektedir.  
Tıpkı 1960 sonlarından itibaren arabesk müziğin popülerlik kazanmasında (Markoff, 
2007: 244) olduğu gibi Cumhuriyetin ilk yıllarında da (Atatürk dönemi) devletin 
Türk müziğine karĢı bir tavır takınması, radyolarda yayınlarını yasaklamasının 
yanında eğitim-öğretiminin de çeĢitli Ģekillerde engellenmesi, sansüre maruz 
bırakılması Türk müziğindeki popülerleĢmenin önünü açmıĢtır. Sınırlı da olsa yerel 
plak ve film endüstrileri ile gazinolar, geniĢleyen yıldız sanatçılar ağının yaratıcı 
giriĢimleri sayesinde bu popülerleĢmeye önemli oranda katkı sağlamıĢlardır 
(Markoff, 2007: 244).  
Atatürk dönemi (1923-1938) kültür politikalarında diğer alanlardaki politikalarda 
olduğu gibi temel eksen modernleĢme/batılılaĢma ekseni olmuĢtur. Bu amaçla 
belirlenen CHP‟nin ilkeleri ve politikaları da zaman zaman Gans‟ın “kültürel 
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despotizm” dediği katılıkta uygulamalarla kendisini göstermiĢtir. Bu tarz 
uygulamalar Ġnönü döneminde de sürmüĢtür. Ancak halkın beğenisine uygun 
düĢecek tarzda kültür-sanat alanında ve özellikle müzik alanında birtakım popüler 
uygulamaları görmek mümkün olmuĢtur. Dönemlere uygun olarak kültür-sanat 
alanındaki popülerleĢme/popülerleĢtirme uygulamalarını dönemlere ayırarak ele 
almak mümkündür. Gans‟ın belirttiği türdeki “yüksek kültür” uygulamaları, Atatürk 
ve Ġnönü dönemlerinde daha fazla görülmekte iken, DP iktidarı döneminde daha 
fazla “alt kültür” uygulamaları görülmektedir. Adı geçen dönemlerdeki yüksek 
kültür, alt kültür arasındaki çatıĢmalar ve popülerleĢme uygulamalarını sanat ve 
özellikle de müzik açısından özetlemek gerekirse denilebilir ki; Türkiye‟deki 
popülerleĢme olgusu, baĢından beri sürekli olarak hakim yüksek kültür ile halk 
kültürünün (popüler kültür) çatıĢması Ģeklinde cereyan etmiĢtir.  
Türk modernleĢmesinin tarihi 1700‟lü yılların baĢlarına, Batı karĢısında gerilemenin 
sorgulanmaya baĢladığı dönemlere kadar gitmektedir. Bu yıllardan baĢlayarak 
Osmanlı içerisinde zaman zaman yüksek kültür ile halk kültürü arasında çatıĢmalar 
olmuĢtur. Osmanlı‟nın bu dönemlerinde baĢlayan modernleĢme hareketleri modern 
Cumhuriyet Türkiye‟sinin kurulmasında büyük pay sahibidir. Biz de çalıĢmamızda 
Osmanlı‟dan baĢlayan modernleĢme, batılılaĢma, popülerleĢme sürecini genel 
çizgileri ile ele alarak, bu dönemlerden tümdengelimle Sadettin Kaynak‟a ve sanat 
anlayıĢına ulaĢıp, tarihsel süreç paralelinde onun yaĢam ve müzikal geliĢimini 
















































2. CUMHURĠYETĠN ĠLANINA KADAR OSMANLI ĠMPARATORLUĞU 
SĠYASAL TOPLUMSAL VE KÜLTÜREL HAYATI: SADETTĠN 
KAYNAK’IN ÇOCUKLUK-GENÇLĠK DÖNEMĠ 
2.1. ÇalıĢmaya Zemin Hazırlayacak Tarihsel-Kültürel Süreç: 17. Yüzyıldan 19. 
Yüzyılın Sonuna Kadar Osmanlı Ġmparatorluğu Siyasi Toplumsal ve Kültürel 
Hayatı 
Türk Müziği‟nin popülerleĢme süreci ele alınmak istendiğinde sadece Cumhuriyet 
Dönemi‟nin kültür ve sanat politikalarına yön veren geliĢmelere ve toplumsal 
değiĢmeye bakmak yeterli olmayacaktır. Osmanlı‟nın son dönemine hatta 
Tanzimat‟a geliĢ süreci önünde, ıslahat - değiĢim ve diplomasi dönemi olarak (1703- 
1789) Osmanlı Devleti‟nin yenileĢme süreci diye nitelendirilebilinecek 18. yüzyılı ve 
bu yüzyıla geliĢ süreci adına 17. yüzyılı ıslahatlar, yenileĢme, batılılaĢma hareketleri 
temelinde siyasi hayatıyla ve müzikal geliĢmeleriyle ortaya koymak gerekmektedir. 
Bu ortaya koyuĢ popülerleĢme süreci paralelinde Sadettin Kaynak‟ın hem yaĢadığı 
döneme geliĢi hem de yaĢadığı dönemi aydınlatması bakımından önem arz 
etmektedir. 
2.1.1. 17. Yüzyıldan 19. Yüzyıl Sonuna Kadar Osmanlı Ġmparatorluğu Siyasi 
Tarihi 
16. yüzyılın sonları ile 17. yüzyılda Osmanlı Ġmparatorluğu‟nda gerek siyasi, idari ve 
iktisadi gerekse toplumsal, ticari ve askeri bakımdan duraklama ve ardından da 
devletin tüm kurumlarında bozulma ile paralel bir çözülme görülmüĢtür. II. Viyana 
KuĢatması ile baĢlayan ve bunu izleyen 16 yılın ardından Osmanlı Ġmparatorluğu, 
tarihinin ilk ve en büyük toprak kayıplarını 1699 yılında Karlofça ve ardından da 
Ġstanbul AntlaĢmaları sonucunda yaĢamıĢtır (Yalçınkaya, 2002: 63,64). Osmanlı 
Ġmparatorluğu‟nun yenileĢme ihtiyacı duymasının baĢlangıcı olarak Karlofça 
Antlaşması‟yla ve ardından 1718 yılında imzalanan Pasarofça Antlaşması ile 
baĢlayan süreç gösterilebilir (Berkes, 2002: 41, 42). Bu süreç, Osmanlı Devleti‟nin 
ilk defa toprak kaybetmesi ve askeri alanda ve savaĢ tekniğinde Avrupalıların çok 
gerisinde kalındığının farkındalığını teĢkil etmesi bakımından önemlidir. Berkes, 
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Karlofça ve Pasarofça AntlaĢmalarını dıĢ dünyaya karĢı tutum değiĢtirme ve içeride 
bazı yenilikler (ıslahatlar) yapma gerekliliğini doğuran iki antlaĢma olarak belirtip 
18. yüzyılın baĢını, yeni dönemin baĢlangıç tarihi olarak alma ve çağdaĢlaĢma tarihi 
hikayesini bu noktadan baĢlatma yoluna gitmiĢtir (Berkes 2002: 40). O döneme 
kadar gelen zaman içerisinde Osmanlı tarihinde ilk defa savaĢtan ziyade barıĢı 
kurmak ve korumak için Avrupa siyasetiyle de yakından ilgilenilmeye baĢlanmıĢtır 
(Kunt-AkĢin, 1997: 57). 17. yüzyılda Osmanlı Devleti‟nin içinde bulunduğu güç 
duruma bir çare bulmak gerekliliği ile devlete eski gücünü yeniden kazandırma, 
orduyu, maliyeyi düzenleme amaçlarıyla ıslahatlar yapılmıĢsa da bu ıslahatların 
biçim ve yararı yapıcılarının Ģahsına bağlı kalmıĢ; nihayetinde 18. yüzyılda 
Osmanlı‟nın Avrupa‟dan bilim, teknik ve askeri alanlarda geri kaldığının kesin 
olarak anlaĢılarak batının bu ilerlemelerinden yararlanma zaruretinin farkına 
varılarak gerilemenin nedenleri üzerinde durulan daha köklü ve kalıcı ıslahatlar 
düĢünülmüĢtür. Osmanlı modernleĢmesini kesin çizgilerle bir dönem içerisine 
yerleĢtirmek oldukça güç olsa da; Pasarofça AntlaĢması‟ndan Tanzimat Fermanı‟nın 
ilanına kadar geçen süreçte bu modernleĢmenin gerekliliği ve koĢullarının 
hazırlandığı söylenebilir. Bu tarihten sonra ise Osmanlı toplumunun yöneticileri 
modernleĢmeyi bir ölçüde sırtlamakta ve topluma dikte ettirmektedirler. Lale Devri 
ile baĢlayan bu süreç; III. Selim ve II. Mahmut‟un modernleĢme çabalarıyla 
Tanzimat‟a kadar ilerlemiĢtir. 
YenileĢme hareketlerinin ilki 1718 Pasarofça AntlaĢması‟ndan 1730 Patrona Halil 
Ġsyanı‟na kadar süren Lale Devri ile baĢlar. Osmanlı Hanedanı‟nın 23. sultanı III. 
Ahmed‟in saltanatıyla  (hükümdarlık dönemi 1703–1730) ve dönemin kültürel 
rönesansının baĢ mimarı olan Sadrazam Ġbrahim PaĢa‟yla (sadrazamlık dönemi 
1718–1730) özdeĢ olan bu devir, zevk ve eğlence devri olarak görülüp, edebiyat ve 
müzik etkinlikleri, gösteriler ve görkemli törenleriyle anılan bir dönem olmakla 
beraber; Osmanlı tarihinde modern çağın baĢlangıcı sayılan, aydınlanmanın ve 
reformların denendiği, daha çok yeni bir düĢünce, yeni bir anlayıĢın ve Avrupa‟ya 
yakınlaĢmanın dönemi olarak kabul edilir. III. Ahmet ve Sadrazam Damat Ġbrahim 
PaĢa batıya açılmanın gereğini duyarak Lale Devri‟ne damgasını vuran eğlencelerin 
yanı sıra, baĢta Fransa‟ya Yirmisekiz Mehmet Çelebi (1721) olmak üzere Avrupa‟nın 
çeĢitli ülkelerine elçiler göndermiĢler, bu elçiler diplomatik görevlerinin yanında 
bilimsel, toplumsal ve kültürel hayatla da ilgilenip izlenimlerini aktaran 
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“Sefaretnâmeler” yazmıĢlardır. KuĢkusuz bu dönemde atılan en yenilikçi adım 
Avrupa‟dan alınan ilk teknik araç olan matbaanın varlığıdır; 1726 yılında Ġbrahim 
Müteferrika matbaayı kurmuĢ ve ilk kez Türkçe kitap basmıĢtır. Doğu dillerinden ve 
Aristo‟dan çeviriler yapılmıĢtır. Avrupa ile kurulan diplomatik ve ticari iliĢkiler 
birçok Avrupalı sanatçının da Ġstanbul‟a gelmesini sağlamıĢtır (Kara, 2002: 138). Bu 
geliĢmeler III. Selim dönemine bir altyapı teĢkil etmiĢ ve bir zemin hazırlanmasını 
sağlamıĢtır. 
Avrupa‟da yeni bir siyasi düzen ve toplum anlayıĢının kapılarını açan 1789 Fransız 
Devrimi, Osmanlı Ġmparatorluğu‟nda da „yenilikçi padiĢahlar dönemi‟nin baĢlangıcı 
olmuĢtur. 1789 yılında tahta çıkan III. Selim, 1808 yılına kadar süren iktidarında, 
askeri, mali ve iktisadi alanlarda köklü değiĢikliklere baĢlamıĢtır (Tazegül, 2005: 71). 
III. Selim tahta geçtiği zaman, 18. yüzyılda maruz kaldığı bütün yenilgilere rağmen 
Osmanlı Ġmparatorluğu hala Avrupa‟nın en büyük devletlerinden biridir (Shaw, 
2002: 120). III. Selim dönemine Nizam-ı Cedid dönemi de denmektedir. Yeni düzen 
anlamına gelen Nizam-ı Cedid hem III. Selim döneminde kurulan ve Avrupa usulüne 
göre eğitilip yetiĢtirilen orduya hem de III. Selim zamanında askeri, mali, hukuki 
kısaca tüm alanlarda yapılan ıslahatların bütününe verilen isim olmuĢtur. Yeni askeri 
yöntemlere göre yetiĢtirilecek orduya gerekli olan yabancı subayları getirmek, yerli 
fen subaylarını yetiĢtirmek, dıĢarıdan alınması gerekli silahları ve mühimmatı 
getirtmek, içeride imal edilebilecek olanlar için iĢ yerleri açmak, bunlar için gerekli 
ham ve iĢlenmiĢ maddeleri sağlamak, yeni kıĢlalar yaptırmak, fen subayı yetiĢtiren 
okulları geniĢletmek, yenilerini açmak, eğitim için gerekli kitapları Fransızca‟dan 
çevirtmek ve yazdırmak Nizam-ı Cedid reformlarının baĢlıca baĢarıları olmuĢtur 
(Berkes,  2002: 96). Ġlk kez askeri alanda modernleĢmenin dıĢına çıkılarak Avrupa 
devletler dengesine katılma, batılı devletler ile ikili iliĢkiler kurma ve baĢkentlerine 
elçilik heyetleri gönderme gibi giriĢimlerde bulunulmuĢ ve  Londra, Paris, Viyana ve 
Berlin‟de daimi elçilikler kurulmuĢtur (Kara, 2002: 141). Ayrıca rasyonel 
düĢüncenin ve bilimselliğin önemini fark eden ilk aydın grubunun oluĢumu da bu 
döneme rastlamaktadır. OluĢturulan „MeĢveret Meclisi‟, batıda görülen meĢruti 
sisteme benzer bir siyasal model oluĢturma çabası bakımından önemli bir batılılaĢma 
hareketidir. PadiĢahın kararlarını almadan önce danıĢtığı bu meclis kimilerince III. 
Selim‟in batılılaĢma, kimilerince ise siyasal örgütler arasında uzlaĢma yaratma 
amacını ortaya koymaktadır (Kona, 2005: 82). Matbaanın ıslah edilip okulların 
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gereksinimine yanıt verecek birçok kitabın basıldığı bu dönemde halkın yerli malı 
kullanması için Avrupalıların ülke içerisinde ticaret yapmaları dahi yasaklanmıĢtır 
(Kara, 2002: 141). Yapılan tüm yenilikler, karĢılarında ekonomik yetersizliği, özelde 
ise menfaatlerine dokunulan yeniçerileri, ulemayı, geleneksel yönetici tabakayı ve 
muhafazakar kesimi bulmuĢtur. Nizam-ı Cedid hareketi, kendisini engelleyen bu 
tutumların yanı sıra bir aydın kadro ve halk desteğine dayanmadığı için amacına 
ulaĢamamıĢtır. Batı ilk yenileĢme giriĢimi olarak kendisine din gibi oldukça hassas 
bir alanı hedef seçmesine rağmen ilerlemesini durdurabilecek tarzda muhafazakar bir 
tepki ile karĢılaĢmaz iken; yoğun olarak askeri ve eğitsel alanlardaki modernleĢmeyi 
hedef alan ilk Osmanlı batılılaĢma hareketinin Boğaz Yamakları Ġsyanı (1807) ve 
Kabakçı Halil Ġsyanı (1807) gibi dinsel nitelikli isyanlarla karĢılaĢması ve sonunda 
durdurulması Osmanlı‟nın daha baĢlangıçta yenileĢme yolundaki çizgisini 
göstermektedir ( Kona, 2005: 83).  
III. Selim‟den sonra 1808 yılında tahta çıkan II. Mahmut (1808–1839), III. Selim ile 
aynı amaçlara sahiptir; fakat Selim‟in tecrübesi ile anlamıĢtır ki toplumun diğer 
kesimleri idarenin ve toplumun mevcut yapısında çıkarları olanların denetimi altında 
kaldığı sürece, toplumun bir kesimini -orduyu- modernleĢtirmek mümkün değildir ve 
diğer kesimlerin kendi çıkarları tehdit edildiğinde reformlara engel olacak ve 
gerekirse onları ortadan kaldıracak bir konumda kalmalarını önlemek için Osmanlı 
sisteminin tamamını modernleĢtirmek gerekmektedir (Shaw, 2002: 135). II. Mahmut, 
III. Selim reform hareketleri niteliğinde radikal bir çıkıĢla, Balkanlarda beliren isyanı 
Yeniçerilerin bastıramamasından dolayı halkta oluĢan hoĢnutsuzluğu kullanarak 
Yeniçeri Ocağını kaldırmıĢ ve yerine Avrupa eğitimi ve donanımıyla güçlendirilmiĢ 
„Asakir-i Mansureyi Muhammediye‟yi kurmuĢtur. Bu orduyu yönetecek subayları 
yetiĢtirmek için de batı düĢünce ve metotlarına göre eğitim-öğretim yapan Harp 
Okulları açılmıĢtır (Tazegül, 2005: 73). II. Mahmut Dönemi aslında mutlak monarĢi 
dönemidir. Hatta denilebilinir ki yapılan reformların büyük bir bölümü merkezi 
devlet gücünü arttırma amacına yöneliktir. KiĢisel menfaate dayalı bu giriĢimler 
yanında gelecek yıllardaki yenileĢme çabalarına temel oluĢturacak bir dizi çaba da 
gösterilmiĢtir. ġöyle ki devlet organı Ģeklinde kurulan meclisler ileride 
yapılandırılacak hukuk devletinin ilk örneği oluĢturmuĢ, Ģeyhülislamlık hükümet 
yönetimi dıĢında bırakılarak yalnızca din iĢlerinde sorumlu bir hale getirilmiĢtir ki bu 
da din devlet ayrımının baĢlangıcı sayılabilir (Kona, 2005: 84,85). Zarar gören devlet 
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otoritesini onarmak, iç ve dıĢ güvenliği sağlayabilecek askeri güce sahip olmak, mali 
ve ekonomik yapıyı güçlendirmek ve nihayet sosyal ihtiyaç olarak öne çıkan 
yenilikleri yapmak için çalıĢan II. Mahmut, Yeniçeri Ocağını kaldırırken BektaĢiliği 
yasaklayan, orduyu yenilerken kılık kıyafete önem veren, devlet kurumlarını tanzim 
ederken bürolara resmini astıran bir padiĢah olarak zamanının anlayıĢına göre aĢırı 
olarak nitelendirilebilecek davranıĢlarda da bulunmuĢtur. Fakat yenileĢme 
çabalarının süreklilik kazanması ancak onun saltanatının son devresinden itibaren 
mümkün olabilmiĢtir (Saydam, 2002: 253). 
Lale Devri ile baĢlayıp III. Selim ve II. Mahmut Devirlerinde devam ettirilen devlet 
kurumlarından eğitim ve sosyal kültürel yaĢama çok geniĢ bir seri içerisinde iĢleyen 
reform hareketleri Türkiye‟nin modernleĢme tarihi açısından en önemli safhalardan 
birini teĢkil etmesi ve Tanzimat hareketine de zemin hazırlaması bakımından büyük 
önem taĢımaktadır. Bu tarihler batının esas olarak Aydınlanma Hareketi ile baĢlatıp 
Fransız Ġhtilali ile tamamladığı çağdaĢlaĢma sürecini kapsaması itibari ile de oldukça 
ehemmiyetlidir. Aslına bakılırsa Fransız Ġhtilali Osmanlı‟yı batılılaĢma hareketlerine 
sürükleyen en önemli etkenlerden biridir. BatılılaĢma hareketleri, Osmanlı‟nın 
yönetim, askeri ve eğitim alanlarında yenileĢme hareketlerinin baĢlaması, 
geliĢtirilmesi ve Tanzimat ve Islahat Fermanlarının ilanında büyük bir lokomotif 
güçken bir yandan ihtilalin getirdiği milliyetçilik düĢünceleri, Balkan uluslarının 
Osmanlı‟ya karĢı ayaklanmalarının bastırılmaya çalıĢılması bir yandan da Avrupa ile 
savaĢmak zorunlulukları hızla dağılmaya baĢlamanın sebebi de olmuĢtur. Bu süreç 
Kona‟nın „Batı‟da Aydınlanma Doğu‟da BatılılaĢma‟  paralelliği ile baĢlıklandırdığı 
( Kona, 2005) süreci teĢkil etmektedir. 
Saltanatı 21 sene 6 ay süren Abdülmecid‟in (1839–1861) gerek tabiatı gereği gerekse 
Tanzimat‟ın getirdiği kısıtlamalar ve devletin yarı sömürge durumuna düĢmüĢ olması 
sebebiyle babası II. Mahmut denli mutlak bir hükümdar olması mümkün olamamıĢsa 
da  (Kunt-AkĢin, 1997: 122) döneminin en önemli ıslahat hareketi Tanzimat Fermanı 
ile gerçekleĢmiĢtir. II. Mahmut‟un ölümünden beĢ ay sonra 3 Kasım 1839 yılında 
Müslüman olan olmayan halkların ileri gelenlerinin önünde yayımlanan bildiriyle 
(Berkes, 2002: 213) din farkı gözetmeksizin tüm halkın can, ırz namus, mal 
güvenliğinin sağlanacağı; vergilendirme sisteminin vatandaĢın gücüne göre 
yapılandırılacağı, askerlik iĢlerinin belirli bir düzenle yapılacağı, yeterli miktarda 
maaĢ alamayan memurların ücretlendirmelerinin düzenleneceği, rüĢvetle mücadele 
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için güçlü kanunlar hazırlanacağı (Saydam, 2002: 255) mahkemelerin herkese açık 
olup hiç kimsenin yargılanmadan cezalandırılmayacağına dair genel ilkelerine 
dayandırılan fermana ve ona bağlı olarak yapılacak kanun maddelerine saygılı 
olacağına dair padiĢah da yemin etmiĢtir (Kara, 2002: 203, 204). Tanzimat 
bildirisinin vaat ettiği reformları gerçekleĢtirecek kanun ve nizamların yapılmamıĢ ve 
yapılanların da uygulanmamıĢ olmasından Ģikayetçi olan batı devletlerinin elçileri 
Paris‟te yapılan barıĢ konferansında Rusların Küçük Kaynarca AntlaĢması‟ndan beri 
elde ettiği bir hak iddiasıyla Ortodoks Hristiyan milletler çıkarına isteklerde 
bulunmasını önlemek amacıyla bir fermanın hazırlanmasını istemiĢler ve nihayetinde 
sadrazam, dıĢiĢleri bakanı ve Ģeyhülislam ile bu devletlerin elçilerinin katılımıyla 
1856 yılında Tanzimat kurallarını tekrarlayan, açıklayan ve geniĢleten bir ferman 
olarak Islahat Fermanı yayımlanmıĢtır (Berkes, 2002: 216). 1839 bildirisi 
Müslümanlar için çıkartılmıĢ olarak nitelendirilirse 1856 bildirisi kesinlikle 
Hristiyanlar için yayınlanmıĢ bir belge olarak nitelendirilebilir (Berkes, 2002: 217). 
Fermanın en çarpıcı hükümleri arasında Müslüman olmayanların askeri sivil tüm 
okullara girme hakkı kazandıkları, Müslüman olmayanların Müslümanlarla veya 
Müslüman olmayanların kendi arasındaki ceza ve ticaret davalarının laik 
mahkemelerde görülmesi ve bunlar için ceza ticaret ve usul kanunlarının 
hazırlandığı, Müslüman olmayanların da askerlik vazifesi ile yükümlü olmalarına 
karĢın para vererek bu vazifeden kaçınma imkanlarının olduğu, yabancılara da gayrı 
menkul edinme hakkı tanınması gibi hükümleri sayılabilir ( Kant, 1997: 132).    
Bu iki fermanın ilan edildiği Tanzimat döneminin getirdiği en önemli yenilik 
zihniyet değiĢimidir. Devlet yapısındaki aksaklıkların askeri teknolojinin 
modernleĢtirilmesi ile giderilemeyeceği, bunu yerine siyasal, hukuki ve iktisadi 
alanlarda reformlar yapılabilineceği düĢüncesine dönüĢmüĢtür. Bu zihniyet değiĢimi 
de Osmanlı modernleĢmesini tek yönlülükten kurtarıp çok yönlü bir harekete 
ulaĢtırmıĢ, kanunlaĢtırma (hukuk devleti olma), kiĢi hak ve özgürlüklerini güvence 
altına alma gibi unsurlara bu dönüĢümü sağlayacak unsurlar olarak bakılmıĢtır. Bir 
batılılaĢma dönemi olarak kabul gören Tanzimat‟ın çeliĢkileri ise icraatlarından daha 
yoğundur. Fermanın bir imza ve yemin dıĢında bir yaptırım gücüne sahip olmayıĢı, 
batının 15. yüzyıl sonlarından itibaren dini kurumları dünyevi hayattan uzaklaĢtırma 
çabalarına karĢın Osmanlı‟da yapılacak batılılaĢma hareketlerinin dinsel temele 
dayandırılması, yapılacak yeniliklerin Ģeriata uygun olması gerekliliği, dinin yapılan 
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tüm reformlara dayanak oluĢturması düĢündürücüdür. Özellikle Islahat Fermanı 
ardından batı devletleri dayatması ile tanınan haklar Osmanlı‟da batıya karĢı olumsuz 
bir tepki oluĢturmuĢ, Tanzimat döneminde uygulanmaya baĢlanan Osmanlıcılık 
akımını Ġslamcılığa dönüĢtürmüĢtür. Siyasi otoriteye bağlı kılınan ve üzerine 
yüklenen gayet lüzumsuz ve çok yönlü otorite tarafından tanınan insiyatif ile 
güçlenen din, Osmanlı toplumlarında baskın karakterde olmuĢtur. Batı 
çağdaĢlaĢmasının halk kitlelerinden aldığı destek, siyasal elitlerce yürütülmesine 
karĢın reformları uygulayacak bir siyasi parti ve kitle tabanın yokluğu, kurumsal 
desteğin eksikliği, sürecin iĢleyiĢini Osmanlı‟da zorlaĢtırmıĢtır. Zaten halk isteği 
dıĢında tepeden inme reform hareketleri Osmanlı‟da ya ölü doğmuĢ ya da çok kısa 
ömürlü olmuĢtur. Özellikle hukuksal alanda eski ile yeni uygulamaların yan yana 
yaĢatılması uğraĢı ikililiğe yol açmıĢtır. Tanzimat‟ın gelenekleri yıkarak batıdan ithal 
edilen ve geleneksel yapıya hiç uygun olmayan bazı kurumları ve kuralları 
yapılandırma ve uygulama çabalarına yönelmesi ise en çok eleĢtiri aldığı noktalardan 
biridir. “Yoktan var etmek amacı ile var olanı yok etmek uğraĢına saplanıldığı” 
düĢünülmüĢtür (Kona, 2005: 86-90).  
Abdülmecid‟in 1861 tarihinde ölümü üzerine tahta geçen Abdülaziz (1861-1876) 
MeĢrutiyete geçiĢ dönemi öncesi son padiĢahtır. Döneminde Osmanlı önemli 
sayılabilecek iç ve dıĢ sorunlarla karĢılaĢmıĢtır. Borçların arttığı, Tanzimat ve Islahat 
fermanları ile yetinmeyen azınlıkların isteklerinin fazlalaĢtığı bu dönemde Karadağ, 
Sırp, Bosna-Hersek ve Bulgar Ġsyanları, Eflak Boğdan Olayları, Girit Ġsyanı ve 
Lübnan Olayları cereyan etmiĢtir. Tanzimat adıyla anılan ıslahatların Osmanlı 
Devleti‟ni dağılmaktan kurtaramayacağını düĢünen, padiĢahın mutlak yönetimine 
son vermek için meĢrutiyet yönetiminin kurulmasını zaruri gören Yeni Osmanlılar, 
Abdülaziz‟in meĢrutiyet yönetimini kabul etmeyeceğini bildiklerinden onu tahttan 
indirip 1876 yılında V. Murat‟ı tahta çıkarsalar da tahta çıkıĢı ardından çok kısa bir 
süre sonra sağlık problemlerinin nüksetmesi neticesinde Meşrutiyeti ilan edeceğine 
dair söz veren II. Abdülhamit padiĢah ilan edilmiĢtir (Kara, 2002: 174,178).  
II. Abdülhamit‟in hükümdarlığını içeren otuz üç yıllık dönemi kapsayan  (1876-
1909) bu dönem Osmanlı tarihinin en fazla olaylarla dolu olduğu dönemlerden 
birisidir. II. Abdülhamit‟in genç Osmanlılara verdiği sözü tutarak sadrazamlığa 
getirdiği Mithat PaĢa baĢkanlığındaki bir kurul tarafından ilk Türk anayasası olan 
Kanun-i Esasi‟yi hazırladığı ve 23 Aralık 1876 yılında ilan ettiği bu dönem, Rus 
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savaĢları ile Osmanlı Devleti‟nin dağılma sürecine girdiği sancılı bir siyasal 
dönemdir (Kara, 2002: 178,181) ki Sadettin Kaynak bu sancılı siyasal süreç 
içerisinde dünyaya gelmiĢtir. 
 2.1.2. 17. Yüzyıldan 19. Yüzyıl Sonuna Kadar Osmanlı Ġmparatorluğu Kültürel 
Hayatı ve Müzik  
Sadettin Kaynak‟ın doğum yılı 1895‟e kadar Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun geçirdiği 
siyasi evrelerin, yenileĢme, batılılaĢma çabaları ve yapılan ıslahatlar çerçevesinde 
ortaya konularak nasıl bir siyasi hayat içerisine doğduğunun ortaya konulması 
anlayıĢı paralelinde; yaĢanılan kültürel hayat ve müzikteki geliĢmelerin açıklanması 
da hem Kaynak‟a hem de müzikteki değiĢim sürecine vakıf olabilmek için gerekli 
görülmüĢtür. Müzik hayatı, müziğin yazılı kaynaklara geçirildiği dönem olması 
sebebiyle 17. yüzyıl itibari ile ele alınmıĢtır. 
17. yüzyıl; Hâfız Post, Kutb-ı Nâyî Osman Dede, Buhûrîzâde Mustafa Itrî, Köçek 
DerviĢ Mustafa Dede gibi dini ve din dıĢı müziğimizin en büyük bestekârlarının 
yaĢadığı dönemdir (Ayangil, 2002: 45). Ġlk kez bu yüzyılda “yazıya geçirilen”, form, 
eser, usul, bestekâr, güfte yazarı, çalgı bilgileriyle donatılmıĢ müzik eserlerinin 
günümüze ulaĢmasını sağlayan çalıĢmaların varlığı, dönemi muzik kültürü ve tarihi 
bakımından çok önemli kılmıĢtır. Öncelikle Santûri Ali Bey/Ali Ufkî Bey‟in 
Mecmûa-i Saz-ü Söz adlı nota defteri ve Prens Demetrius 
Cantemir/Kantemiroğlu‟nun Kitâb-ı İlm‟ül Mûsikî‟alâ Vech‟il Hurufât adlı müzik 
kuramı kitabı bu çalıĢmaların temelini teĢkil eder ki bu iki müzisyen müziğin tam 
anlamıyla porteli sistem ve Batı notasyonu ile notaya aktarımını sağlamıĢlardır. Yine 
bu yüzyıla ait olan bestekâr Hafız Post‟un Güfte Mecmûası adlı eseri ise Klasik Türk 
Müziği sözlü repertuarının makam sistemi dahilinde kodlanarak kaydedildiği en 
kapsamlı ilk yazılı kaynak oluĢundan ötürü büyük önem arz etmektedir. Kutb-ı Nâyî 
Osman Dede Efendi‟nin Rabt-ı Ta‟bîr‟ât-ı Musikî‟si, Evliya Çelebi‟nin 
Seyahatnâmesi, ġeyh‟ülislâm Mehmed Es‟ad Efendi‟nin Arab‟ülâsâr‟ı, Katip 
Çelebi‟nin KeĢf‟üzzünûn‟u, Gelibolulu Mustafa Âli‟nin Künh‟ül ahbâr‟ı, 
Müstakîymzâde‟nin Mecmuası‟da bu yapıtların baĢlıcalarındandır (Ayangil, 2002: 
46,48). 
17. yüzyıldaki müzik eğitimine gelince; Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun Topkapı Saray-ı 
Hümayun‟undaki Enderûn Musikî Mektebi, Türk müziğinin en büyük ve canlı 
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merkezi olmuĢ, burada yalnız din dıĢı müzik öğretilirken müziğin dini bölümünün 
öğretimi tekke ve Mevlevîhânelerde yapılmıĢtır (Öztuna, 1969: 191). Gerek evlerde, 
tekkelerde, Mevlevîhânelerde gerekse sarayda Enderun‟da yapılıyor olsun müzik 
eğitiminde asıl olan “meşk” sistemi olmuĢtur. Sadece bu yüzyıla ait olmayan sonraki 
dönemlerde de çokça bahsi geçecek meĢk, esas itibari ile taklit ve tekrar üzerine 
kurulu, hoca tarafından talebeye kısım kısım ve bütünüyle defalarca tekrar ettirilen 
müzik eserinin usulüyle hafızada yer ettirildiği bir eğitim yöntemidir (Behar, 2006: 
14). Sarayda meĢkhanelerdeki bu sistem saray dıĢında da her dönemde konak, ev, 
cami, tekke, kahvehane gibi mekanlarda çeĢitlenerek devam etmiĢtir. 
Bu yüzyıla kadar batı müziğiyle olan iliĢkiler ise, Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun genel 
hatları ile yukarıda belirtilen siyasi tarihinde Avrupa ile olan iliĢkilerinden doğan 
vesilelerle rastlantısal ve plansız bir süreç içerisinde geliĢmiĢ, 1826 yılına dek bu 
Ģekilde devam etmiĢtir. 1524 yılında Ġstanbul‟daki Ġtalyanların, Ġtalyan devletler 
arasındaki bir antlaĢmayı kutlamak için düzenledikleri bir Ģenlikte, Türk oyuncu ve 
seyircilerin katıldığı bir bale gösterisinin (Aksoy, 1985: 1213) varlığı gösteri 
sanatları içerisinde olsa dahi ilk müzikal duyumları teĢkil etmiĢ, sarayın Batı müziği 
ile olan ilk resmi iliĢkileri 1543 yılında Fransız kralı I. François‟nın Osmanlı-Fransız 
savaĢlarından sonra Kanuni Sultan Süleyman‟a hediye olarak gönderdiği bir 
orkestranın sarayda üç konser vermesi ile gerçekleĢmiĢtir (Kosal, 2001: 12). 
Ġstanbul‟da yabancı elçilik binalarında, ülkelerinden gelerek gösteriler yapan opera 
ve bale topluluklarının bu tarihlere kadar uzanan gösterileri Ġstanbul‟da yaĢamakta 
olan yabancıların izlenimleri ile düzenlenmiĢtir. Yerli izlenimler ise yurtdıĢına 
gönderilen elçilerin izlenimlerini yazdıkları Sefaretnâmelerden edinilmiĢtir. 
Bunlardan ilki III. Ahmet‟in Fransa‟ya atadığı Yirmisekiz Çelebi Mehmet Efendi‟dir 
ki kendisi opera seyreden ilk Türk‟tür (Ünlü, 1998: 5,6). 
III. Ahmet‟in padiĢahı olduğu Lale Devri zevk ve eğlence devri olarak görülüp, 
edebiyat etkinlikleri, gösteriler ve görkemli törenleriyle anılan bir dönem olmakla 
beraber; müzik için de ġeyh Osman Dede (1652–1730), Ebu Bekir Ağa (1685?-
1759), Tab‟i Mustafa Efendi (1705?-1765), Kara Ġsmail Ağa (1674?-1724), Zaharya 
(?-1740), Çolakzade Mustafa Efendi (?-1757), Enfi Hasan Ağa (1670?-1724), Esad 
Efendi (1685–1753) ve Tanbûrî Mustafa ÇavuĢ gibi büyük bestekârları bünyesinde 
barındırdığı çok önemli bir devirdir. Kurduğu saz takımlarıyla hem padiĢahın hem de 
sadrazamların bestekâr olmaları müzik hayatına baĢka bir zenginlik kazandırmıĢtır. 
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Zaten Ģehzadeler arasında nüksedebilecek taht kavgalarını önlemek maksadıyla I. 
Ahmet dönemi itibari ile oluĢturulan kafes hayatı neticesinde padiĢahların sanatla ve 
özellikle de müzik ile uğraĢmaları âdeta bir gelenek halini almıĢtır (BeĢiroğlu, 1993: 
1).  
Lale Devri ardından 18. yüzyılın son çeyreği olması sebebiyle daha ziyade 19. 
yüzyılda tesir ve etkisini hissettirecek olan “III. Selim Okulu” yeni bir ekol 
oluĢturmuĢtur.  III. Selim 1789 yılında tahta çıkıĢından itibaren 28 yıllık hayatını ve 
uğraĢısını güzel sanatlara özellikle de müziğe vakfetmiĢtir (Özalp, 2000: 403). 
Selim‟in teĢviki ve onayıyla birincisi Abdülbâkî Nâsır Dede ve ikincisi de Ermeni 
kilisesi baĢmüzisyeni Hamparsum Limoncuyan‟ın kendi adıyla anılan nota sistemi 
olmak üzere iki nota sistemi geliĢtirilmiĢtir (Aksoy, 1985: 1228). O döneme kadar 
batı müziği ile en ciddi Ģekilde ilgilenen padiĢah da III. Selim olmuĢtur. Döneminde 
Mayıs 1797‟de Topkapı Sarayı‟nda yabancı bir toplulukça ilk kez padiĢah huzurunda 
opera sahnelenmiĢtir. Yine 1794 yılında Yeniçeri orduları yanında kurulan Nizam-ı 
Cedid ordularının günlük eğitimlerinde görevlendirilen Fransız subaylarının 
giriĢimleri ile III. Selim döneminde bir boru (borazan) ve trampet (küçük davul) 
takımı meydana getirilmiĢ böylece küçük de olsa mehter müziğindenden ilk kopma 
hareketi meydana gelmiĢtir; ama asıl kopuĢ II. Mahmut zamanında gerçekleĢmiĢtir 
(Aksoy, 1985: 1214). 
Aslında ne ilginçtir ki müzik alanında ilk on yılı içerisinde, dahî bestekâr Itrî‟nin 
kiĢiliğinde “klasik uslûp”un zirveye ulaĢtığı, baĢta padiĢahlar olmak üzere zevk 
sahibi ve sanatkâr devlet adamlarının, varlıklı kimselerin müzisyenleri koruduğu, bir 
yandan Enderun‟un gittikçe akademik bir hüviyet kazandığı bir yandan da bu 
kurumda “çırağ” edilen ustaların sivil hayatta çalıĢmalarını sürdürerek öğrenci 
yetiĢtirdikleri, dini müzikte de tekkelerin meĢkhanelerinin hemen hemen sanatkâr 
olan Ģeyhlerin gayretleri ile hem dini hem din dıĢı müzik eğitimini teĢvik edip, 
özellikle “câmii müziği”nin gittikçe geliĢip din dıĢı müzikte Ģaheser ortaya koymuĢ 
bestekârların bu vadide de eĢsiz eserler verdiği, Mevlevî ayinlerinin en çok 
bestelendiği yüzyıl olan 18. yüzyılda (Özalp, 2000: 400,401) aynı zamanda bestekâr, 
neyzen ve tanburi olan II. Mahmut döneminde sarayda, çoğu III. Selim sarayı 
ortamında yetiĢmiĢ besteciler ve onların yetenekli öğrencilerinin olgunlaĢmasıyla 
Türk müziği klasik uslûbu, son parlak dönemini yaĢamıĢtır. PadiĢahın huzurunda 
yapılan küme fasılları kadrosunda: Hammamîzade Ġsmail Dede Efendi, Dellâlzade 
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Ġsmail Efendi, ġakir Ağa, Çilingirzâde Ahmet Ağa, Suyolcuzâde Salih Efendi, 
Kömürcüzade Hafız Mehmet Efendi, Basmacı Abdi Efendi, Hanende Kazasker 
Mustafa Ġzzet Efendi, Hanende Sait Efendi, Neyzen Rıza Efendi, Kemanî Ali Ağa, 
Kemanî Mustafa Ağa, Tanburî Numan Ağa, Tanburî Zeki Mehmet Ağa, Tanburî 
Keçi Arif Ağa, Tanburî Necip Ağa yer almıĢlardır (Aksoy, 1985: 1217). 
1826 yılında II. Mahmut Yeniçeri Ocağı‟nı kaldırınca, onun bir parçası olan 
Mehterhaneyi de kapatıp, Muzika-yı Hümayun adlı batı tarzı askeri bir bando 
kurmuĢtur. Askeri müzik yapmanın yanı sıra Türk müziğinin saz ve sözlü 
formlarında eserlerini de sunan nevbet vurma dıĢında, Ģölenlerde Ģenlik ve 
kutlamalarda yer alan dünyanın en eski askeri müzik topluluğunun feshedilmesi ve 
yerine henüz geliĢim sürecini o ülkede tamamlamamıĢ, yaygınlığı olmayan batı 
müziğinin, bir bando ile giriĢi ters bir geliĢim sürecini baĢlatmıĢtır. Kurulan yeni 
askeri düzene ritim yönünden uyum sağlamadığı görüĢü ile kaldırılan mehter yerine 
askerin kulağında hiç ya da çok az yeri olan bu yabancı ezgi, ritim ve repertuarla 
bahsedilen uyum ne kadar sağlanacaktır ki bu da büyük bir problemdir. Türk 
bestecilerin tek tük marĢlar besteleyecek ölçüde yetiĢtirilene kadar geçirilecek olan 
yarım yüzyıl boyunca askeri müzik yerli öğelerden tamamen yoksun bir repertuarla 
ve bundan rahatsızlık duyulmayan bir ortamda icra edilmiĢtir (Aksoy, 1985: 1214). 
Cinuçen Tanrıkorur‟un bir yazısında“Biri İtalyanca, öbürü Acemce iki kelimeden 
yapılmış acayip isimli saray bandosu” olarak tanımladığı (Tanrıkorur, 1982: 11) 
öncelikle bir bando hüviyeti ile kurulan Muzika-yı Hümayun‟un kuruluĢunda ilk 
olarak Fransız müzisyen Manguel görevlendirilse de baĢarısız olunca bandoyu kurma 
görevi 1828 yılında, daha sonradan paĢalığa kadar yükselecek olan, Ġtalyan ve 
Fransız ordularında yıllarca bando Ģefi olarak çalıĢan Ġtalyan müzisyen Giuseppe 
Donizetti‟ye (1788–1856) verilmiĢtir. Ölünceye kadar bu görevi yürüten Donizetti, 
Hamparsum notasını bilen öğrencilere Batı notası öğretmiĢ, Ġtalya‟dan yeni sazlar, 
sazlar için de öğretmenler getirtmiĢtir. Repertuarı bando müziğine ilaveten Ġtalyanca 
sözlü parçalar, opera aryaları, vals, polka formları, çeĢitli yabancı müzisyenlerin 
parçaları oluĢturmuĢtur. Bu ilk repertuarlar, dinleyici baĢlangıçta yadırgamasın diye 
oldukça yalın, kolay anlaĢılır ve hafif parçalardan seçilmiĢtir. Böylelikle plansız 
programsız altyapısız atılan bu adım Donizetti ile bir programa girmeye baĢlamıĢtır. 
Donizetti‟nin ölümü ardından Muzıka-yı Humayun‟un baĢına Naum Tiyarosu‟nun 
opera temsillerini veren Ġtalyan grubun Ģefi Casillo Guatelli (1820–1899) 
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getirilmiĢtir. Mehmet Ali Bey, Faik Bey, Zati Arca, Flütçü Saffet ve Zeki Üngör gibi 
müzisyenleri yetiĢtirip, repertuarında da yerel ezgileri kullanıma önem veren Guatelli 
ve ardından da 1908 yılına kadar Arendo, Muzikay-ı Humayun‟un baĢına getirilmiĢ, 
II. MeĢrutiyet‟ten sonra da tüm yabancı müzisyenlerle birlikte ülkesine 
gönderilmiĢtir. Bu tarihten sonra ise Zati Arca Ģef, Saffet ve Zeki Beyler de 
yardımcıları olmak üzere yerli Ģef çalgıcı ve bestecilerle çalıĢmalar sürdürülmüĢtür 
(Kaygısız, 2000: 164). Bandonun çekirdeğini oluĢturduğu Muzika-yı Humayun‟la 
Enderun‟da yeni bir müzik ve sanat bölümü açılmıĢtır. Bando, koro ve orkestraya 
doğru geliĢmiĢ ve bando-orkestra iĢbirliği Cumhuriyet sonrası düzenlemelere kadar 
sürmüĢtür. Opera ve operet bölümleri Abdülmecid zamanında, daimi bir opera 
topluluğu ise II. Abdülhamid zamanında sarayda yer bulmuĢtur. Örgüt içerisinde 
Türk müziği bölümü ise daha sonradan kurulmuĢtur. Fasıl heyeti ile müezzin ve 
sermüezzinlerin iki kolunu oluĢturdukları bu bölüm daha sonraları Fasl-ı Atik ve 
Fasl-ı Cedid olmak üzere iki kola ayrılmıĢtır. Faslı-ı Atik klâsik fasıl tarzında icra 
yaparken; Fasl-ı Cedid ise elinde bagetle bir Ģef tarafından yönetilip; keman, 
viyolonsel, ud, lavta, kitara, mandolin, flüt, ney, kanun, trombon, darbuka, kastanyet, 
zil ve hanendelerden oluĢan bir topluluktur. Repertuarı ise batı müziğinin majör ve 
minör tonlarına yakın makamlardan seçilmiĢ peĢrev, saz semaisi, köçekçeler ve oyun 
havalarının armonize edilmelerinden oluĢmaktadır. Bu, geleneksel müziğin batı 
sazlarına göre armonize edilmesinin, çok acemice de olsa, ilk örneğini teĢkil 
etmektedir. Sonrasında Muzika-yı Humayun bünyesindeki Ġtalyan müzisyenlerce 
bazı klasik eserler de armonize edilmeye çalıĢılsa dahi, çoğunlukla klasik Ģarkılar, 
köçekçeler, türküler ya üzerlerine konulan en basit armoni taksimatıyla modernize 
edilmiĢ ya da türküye yedirilemeyen, belki ileri ama zorlama armoni 
uygulamalarından öteye gidememiĢtir (Aksoy, 1985: 1217-1218). 
Tıpkı Mehter müziğinden vazgeçiĢ gibi batının sadece askeri alandaki baĢarısına 
yöneliĢin kafi gelmeyeceği anlayıĢıyla her alanda taklide kalkıĢ, devlet kuruluĢlarının 
yeniden örgütlenmesinde, yeni eğitim-öğretim kurumlarının oluĢturulmasında, 
sarayın Avrupa saraylarına göre düzenlenmesinden kıyafetlerin değiĢiminde kadar 
yayılan bir sürece gitmek; getirdiklerinin yanı sıra çok Ģey de alıp götürmüĢtür. 
Önceleri dar alanda görülüp zamanla gelenekleri görenekleri sarsar, yaĢama 
biçimlerini değiĢtirir halde tüm sahaya yayılmıĢ, henüz bir çökme gerçekleĢtirmese 
de bir çözülme yolunu açmıĢtır.  Divan Ģiiri son büyük temsilcisi ġeyh Galip‟le 18. 
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yüzyılı tamamlamıĢ, mimari geleneksel çizgisinden sıyrılıp taklitçiliğe dönmüĢ, 
müzik de bu dönemde kendi köklü geleneği içerisinde yaĢarken, genel çöküĢe bir 
çare olarak düĢünülen yenilik hareketlerinin kurbanı olmuĢtur. Bir müzik henüz daha 
öğrenilmeden resmi sanat durumuna getirilmiĢ, geçmiĢle köprüler henüz daha iĢin 
baĢında atılarak batı müziği alanında yetiĢecek olan Türk bestecilerini köksüzlüğü 
seçmeye yöneltmiĢ hatta onları geleneksel müziğe karĢı saldırganlığa ve tepkiciliğe 
itecek bir zemin hazırlamıĢtır (Aksoy, 1985:1215,1216). Elbette ki problem olarak 
görülen batı müziğinin öğrenilmesi yaygınlaĢması değildir. II. Mahmut ile yavaĢ 
yavaĢ Ģekillenmeye ve etkisini göstermeye baĢlayan batıya yöneliĢin yanlıĢ bir 
Ģekilde Ģekillenmesidir. Aslında “Türk Müziğinin ModernleĢmesi, PopülerleĢmesi, 
YozlaĢması” Ģeklinde farklı Ģekillerde tanımlanan sürece geliĢin köklerini 
Cumhuriyet müzik anlayıĢı ve politikalarından çok önce buralarda aramak gerekir. 
YanlıĢ atılmıĢ temeller, binanın çöküĢ hızını bir o kadar hızlandıracaktır.  
Mehterhanenin yerini alan ve filarmonik marĢlar, polkalar, valsler çalan bando, 
kültürel ve sanatsal alanlarda batılılaĢmanın, değiĢimin öncüsü olmuĢtur. Müzik 
zevki değiĢen, alafrangalaĢan Osmanlı toplumunda doğal olarak opera, tiyatro gibi 
sahne sanatları yaygınlaĢmaya baĢlamıĢtır. II. Mahmut tiyatro ve sahne sanatları ile 
ilgili olarak 1837 yılı Haziran ayında Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun kuzeybatı 
çevrelerinde çıktığı bir seyahatte Eflak Beyi‟nin kendisine Silistre‟de seyrettirdiği bir 
cambaz kumpanyası akabinde bu kumpanyayı Ġstanbul‟a getirmiĢtir. Önce 
HaydarpaĢa çayırında Osman PaĢa KöĢkü önünde çadırlar kurup, burada 9 Temmuz 
1837 günü padiĢah, vezirler, davetliler ve büyük bir halka hünerlerini gösteren 
topluluk, sonraları Taksim‟de uzunca bir süre boĢ bir araziye kurduğu çadırlarda para 
kazanmıĢ, ardından hem Beyoğlu hem de Ġstanbul‟da birer bina yaptırarak buralarda 
gösterilerini sürdürmüĢtür (Sevengil, 1969: 50). 
Clement Huart, Büyük Fransız Ansiklopedisi‟ne yazdığı Türkiye maddesinde 19. 
yüzyıl ilk yarısındaki yenileĢme hareketlerinden bahsederken II. Mahmut‟un 
döneminde Ġstanbul‟da Moniteur Ottoman adlı Fransızca bir resmi gazete 
çıkartıldığından, bir tiyatro binası yapıldığından ve bir okuma salonu açıldığından 
bahsetmektedir. Huart, memlekette sahne temaĢası zevkinin yayıldığını ve yeni bir 
edebiyat Ģubesinin doğduğunu, ramazan gecelerinde Türk piyeslerinin temsil 
edildiğini, birçok Fransız piyesinin tercüme ve adapte edilerek oynandığını, hatta 
Millet Meclisi BaĢkanı Ahmet Vefik PaĢa‟nın Molière komedilerini Türkçeye 
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tercüme ettiğini, Türk- Rus Harbi sıralarında da vatani piyeslerin rağbet bulduğunu 
ve bir yandan da operetler yapılarak oynandığını söylemiĢtir (Sevengil, 1969: 19). 
Muzika-yı Hümayun‟un kurulmasıyla Batı müziği dinleyen, onu sevmeye çalıĢan II. 
Mahmut diğer yandan da sarayda devam eden fasılları dinleyip, özellikle Dede‟nin 
eserlerine büyük ehemmiyet vermektedir. Gittiği yerlere bandocularla müezzinleri 
birlikte götürmektedir. Müzikteki bu arada kalmıĢlık, hem doğu hem batı hem yeni 
hem de eskiye dönük iki cephenin varlığı o dönemin havasını yansıtması bakımından 
iyi bir örneklemdir. Biri padiĢahın sevdiği, diğeri öğrenilmesi sevilmesi, ulaĢılması 
gereken; biri aklın öbürü duygunun gereğidir. Bu durum özellikle Cumhuriyet 
döneminde pek çok aydının düĢeceği ikilemin en sade ve ilk hallerini 
oluĢturmaktadır (Aksoy, 1985: 1217). 
Batı müziğine ve sahne sanatlarına çok meraklı olan Abdülmecid Dönemi‟nde ise, 
1858 yılında Dolmabahçe Sarayı‟nın yanında yapılan tiyatro binası açılmıĢ, böylece 
saray ve yakın çevresi konserler, tiyatrolar, operalar izleyebileceği bir mekana sahip 
olmuĢtur (Ünlü, 1998: 6). Piyano çalan ilk padiĢah olan Abdülmecid (Kosal, 1999: 
642) Basko Tiyatrosu‟nu da 1840 yılı Ağustos ayında açmıĢtır (Sevengil, 1969: 20, 
21). Bu tiyatroda 1841 yılında Ġtalyan sanatçılar tarafından operalar oynanmıĢ yine 
Ġtalyan sanatçılarca Naum Tiyatrosu‟nda 1842- 1846 yıllarında opera temsilleri 
devam etmiĢtir. 1846 yılı itibariyle Abdülmecid‟in müzikli sahne oyunlarına ilgisi 
artmıĢ ve Donizetti‟nin nezaretinde bu iĢ için Türk gençlerin yetiĢmesini istemiĢ, 
saraya alınan Ġtalyan hocalarca öğrencilere dersler verilerek temsillerin yapılması 
sağlanmıĢtır (Sevengil, 1970: 16, 17). Yine Abdülmecid‟in emri ile Dolmabahçe‟de 
1856 yılında opera binası yapımına baĢlanmıĢ ve 8 Ocak 1959 tarihinde tamamlanan 
opera binasının tüm kadrosu yalnızca saraydan seçilmiĢ Türk sanatçılardan 
oluĢturulmuĢtur. Dolmabahçe Saray Tiyatrosu, Abdülmecid‟in ölümü ardından tahta 
çıkan, tiyatroya pek ilgi göstermemiĢ Sultan Abdülaziz döneminde 1865‟te yanmıĢtır 
(Karamahmutoğlu, 1999: 8).  
Batı müziğine olan ilgisi ile tanınan Abdülmecit zamanında Franz Liszt (1811–1886) 
(Sevengil, 1970: 24-26) ve Henri Vieuxtemps (1820-1881) gibi Avrupalı ünlü 
müzisyenler de sarayda konser vermeye gelmiĢlerdir (Sevengil, 1970: 28, 29). Sultan 
Abdülmecid devrinde piyano çalan ilk hanımlar arasında yer alan ve uzun süre 
sarayda yaĢayan Ģair ve bestekâr Leyla Saz‟ın hatıralarından sarayda kadınlardan 
fanfar ve orkestraların kurulduğu öğrenilmektedir ki; sarayda her yönüyle olduğu 
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gibi müzik için de Ģekil kural ve yaĢantıları belirli bir sınırlılıkta ve zarurette olan 
kadınlar için, onlardan kurulu bir bando da batı müziğine olan yüzeysel bakıĢın 
önemli örneklerindendir (Aksoy, 1985: 1219). Saz‟ın anılarında Osmanlı üst tabaka 
ailelerinin kızlarının Çırağan ve Dolmabahçe saraylarının meĢkhanesinde Muzika-yı 
Hümayun azasından (yani erkeklerden) dersler aldıklarını yazmaktadır (Meriç, 2000: 
160).  
1908 yılı II. MeĢrutiyet‟e kadar yapılan müzikte batılılaĢma hareketlerine 
bakıldığında doğal olarak Türk müziğinin saraydaki gücünün azaldığı söylenebilinir; 
fakat buna karĢılık seviyeli bir batı müziği zevki ve kültürü de empoze edilememiĢtir. 
Saray çevresinde çok küçük bir kesim dıĢında halk, batı müziğini Ģenlik ve 
eğlencelerde sergilenen bir müzik türü olarak görmektedir. PadiĢahlar da her iki 
müzik türü arasında belli bir denge ve uyum sağlayamamıĢlar, hep bir tarafta olma ve 
bir tarafı tutma eğilimine girmiĢlerdir. Bu eğilim Cumhuriyet Döneminde çokça 
karĢılaĢacağımız devlet müdahalesinin ilk örneklerindendir. Tabii ki belli bir değiĢim 
sürecinde bu çekiĢme ve çatıĢmalar normaldir, dengelenmesi için zaman gerektirir; 
fakat bu dengeleme sürecinde zarar gören taraf daha ziyade Türk müziği olacaktır 
(Aksoy, 1985: 1226). 
Muzika-yı Humayun‟un kurulması ardından II. Mahmut ve sonrasında 
Abdülmecid‟in daha ziyade batı müziğine gösterdikleri ilgi tabii ki saray bestekâr ve 
icracılarını hoĢnut etmemiĢse de ilk yıllarda buna tepkili bir tavır içerisinde 
olmamıĢlardır. Özellikle II. Mahmut‟un hayranlığı ile bilinen Hammamizade Ġsmail 
Dede Efendi en güçlü eserlerini vermiĢ; hatta padiĢahın isteğiyle çok sıra dıĢı olarak 
Ferahfeza makamında bir âyin bile bestelemiĢtir. Ancak batı müziği ilgisinin arttığı 
özellikle Abdülmecid dönemi itibari ile saraydaki yaĢayıĢın birdenbire 
“alafrangalaĢması”, batı müziği merakı içerisinde, Türk müziğinin kuru bir 
resmiyetle saraydaki varlığını sürdürür hale gelmesi padiĢah izniyle hac vazifesi 
vesilesi ile saraydan uzaklaĢan Dede Efendi baĢta olmak üzere pek çok büyük 
bestekârı saraydan kaçırmıĢtır. Özellikle yüzyılın sonunda bu kaçıĢ saray dıĢındaki 
yalılara, konaklara olmuĢtur. Bir diğer yönelim de Mevlevihanelere olmuĢtur. Bu 
kurumlar sarayın yüz çevirdiği büyük usta ve genç yetenekler için birer sanat 
merkezi ve okulu olmuĢtur. II. Abdülhamid zamanında Tanburi Cemil Bey dahi 
sarayda yer edinememiĢtir. Kısaca “saraydan indim Ģehre dönemi” baĢlamıĢtır. Yine 
bu yüzyılda, Abdülmecid zamanında ikinci plana itilen Türk müziğinin pek çok 
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besteci ve icracısı için II. MeĢrutiyet sonrası döneme kadar bir diğer göç alanı da 
Mısır olmuĢtur. Dede Zekâi Efendi, Veli Dede, Enderuni Ali Bey, ġekerci Cemil 
Bey, MelekĢet Efendi, Tanburi Notacı Aleksan, Lavtacı Andon bunlar arasındadır. 
Cumhuriyet döneminde de pek çok müzisyenin komĢu ülkelerle bu yakınlaĢmaları 
sürmüĢ, ġam ve Bağdat‟a icracı ve öğretici olarak da müzisyenler gitmiĢlerdir 
(Aksoy, 1985: 1227, 1228). Tüm bu yakın iliĢiler sonucunda oluĢan ortak melodi 
paydasında buluĢan bu müzik, Türk müziğinin radyoda yasaklanması üzerine halkın 
yönlendiği müzik türü olacak ve yine boĢalan sinema sektörü ve Sadettin Kaynak ile 
yakından iliĢkili film müzikleri bahsinde de sık sık karĢımıza çıkacaktır. 
Tabii ki Türk müziğindeki eser makam, form ve usul anlayıĢlarında da değiĢimler 
olmuĢtur. 18. yüzyıl sonlarında klasik üsluba bağlı Tanburi Ġshak, Hacı Sadullah Ağa 
gibi bestekârlar daha lirik, daha hareketli eserler vermeye baĢlamıĢlar; daha sonra 
Küçük Mehmet Ağa, III. Selim döneminde Dede Efendi ve ġakir Ağa bu eğilimi 
devam ettirmiĢlerdir. Tanburi Emin Ağa saz eserlerinde o güne kadar hiç görülmemiĢ 
olan eser içerisinde usul değiĢimine yer vermiĢtir. Yenilikler özellikle makam 
kullanımında olup; Sultanıyegah, Evcara, ġevkefza, Neveser gibi yeni makamlar 
terkip edilmiĢtir. Ferahfeza, Nihavent, ġedaraban, Sultanîyegâh gibi makamların 
kullanımı artarken; Pençgâh, Dügah, Isfahan, Muhayyer gibi makamların 
kullanımlarında azalma olmuĢtur. Aslında III. Selim döneminden itibaren buselikli 
makamların kullanımı, özellikle si bemol bölgesi kullanımında batı müziği tonlarına 
yakın sesler barındıran dizi makamlarının tercih edildiğinden bahsedilebilir 
(Ayangil-Aksoy, 2006: 2). Bu arada yeni makam düzenleme merakı Mevlevî 
müziğine bile geçmiĢ, daha ziyade oturmuĢ makamlar seçilme alıĢkanlığı aĢılarak 
Suzidilâra (III. Selim), Acembuselik (Abdülbakî Nâsır Dede), Sababuselik (Dede 
Efendi) gibi yeni makamlardan da ayînler bestelenmiĢtir. Ġlk kez prozodi kaygısıyla 
bestelerde usul değiĢiklikleri yapılmıĢ; örneğin III. Selim‟in ġevkutarab takımındaki 
Zencir usulündeki bestede Fahte usulü henüz bitmeden bir asma kalıĢ yapması klasik 
kurallara sımsıkı bağlı bir anlayıĢta dikkate değer bir farklılaĢma, belki o dönem için 
hatta belki de melodinin akıĢını biçimsel usul kuralları içerisinde bozmamak adına 
bilinçli bir serbestlik arayıĢıdır. Yine aynı usulle Dede, Sultanıyegâh I. bestesinde 
BerefĢan usulünü tamamen atarak usulü eksik bırakmıĢtır (Aksoy, 1985: 1229,1230). 
Özellikle on dokuzuncu yüzyılda üç zamanlı Semaî usûlü saz eserlerinin dördüncü 
hanesine yerleĢmiĢtir (Ayangil-Aksoy, 2006: 2). Sadece melodi batılılaĢmamıĢ; 
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özellikle sazlarla da değiĢim söz konusu olmuĢtur. Kültür dairesine çokça yabancı 
çalgılar dahil olmuĢtur. O kadar ki neredeyse yalnızca ney, tanbur, rebab sazlarını 
bünyesinde bulunduran Mevlevîhanelere dahi piyano dahil olup, Bursa 
Mevlevîhanesi‟de on dokuzuncu yüzyılda piyano çalınmıĢtır (Ayangil-Aksoy, 2006: 
14). Konumuz açısından en önemli hususlardan bir ise Ģarkı formunun daha belirgin 
bir Ģekilde ortaya çıkmasıdır. Bu Ģarkılar dönemin klasik üslubunun çok dıĢına 
çıkmasa da saraydan Ģehre gidiĢ yolunda halka ulaĢmada ve müzik sevgisinin 
artmasında da etken olmuĢtur. Tabii ki pek çok eserde de batı müziği etkileri 
görülmektedir. Dede Efendi‟nin “Kâr-ı Nev‟i”, “Görsem seni doyunca”, “Üftadenim 
ey bî-vefa”, “Yine bir gülnihal”, ġakir Ağa‟nın “Her dilden ol meh çalmıyor”, 
Nikoğos Ağa‟nın “HoĢ yaratmıĢ bari ezel”, Tanburî Cemil Bey‟in “Sevdim seni ey 
Ģivebaz”, Civan Ağan‟nın “Dil seni sevmede lezzet mi olur” gibi sözlü eserleri, 
Tanbûri Cemil Bey‟in özellikle ġedaraban, Ferahfeza Saz Semai‟leri, Emin Ağa‟nın 
AcemaĢiran PeĢrev‟i, udî Nevres‟in Hüzzam Saz Semaisi‟nin özellikle dördüncü 
hanesi, Hasip Dede‟nin Nihavent Saz Semaisi, Kemanî Rıza Efendi‟nin Tahirbuselik 
PeĢrev ve Saz Semai gibi saz müziği örnekleri bestelenmiĢtir (Ayangil-Aksoy, 2006: 
3). Yüzyılın sonlarına doğru ise artık klasik dönem Dede ve talebesi Dede Zekaî 
Efendi ile son bulup yerini Ģarkı formu dönemine bırakmıĢtır (Aksoy, 1985: 1230). 
Klasik üslubun ağır anlatımından sıyrılarak, sade, kolay anlaĢılır, halkın daha kolay 
seveceği Ģarkı formunun kapısını ardına kadar açmak gayreti ile Ģarkı formunun en 
önemli bestekar Hacı Arif Bey (1831-1885) olmuĢtur. Hacı Arif Bey Ģarkıya belli bir 
yapı ve kurala kavuĢturulması gerekli bir form olarak eğilme hissiyatı ile eski 
Ģarkılar arasından bu forma örnek olabilecek yapıdaki parçaları incelemiĢtir. Büyük 
formların türlü sanat ustalıklarına elveriĢli yapıları karĢısında bu yeni formu dört 
müzik cümlesini geçmeyen bir yapıda sınırlamamıĢ ve “nevzemin” adını verdiği altı 
ya da sekiz mısralı usul geçkilerini bünyesinde barındıran “değiĢmeli” Ģarkılar da 
bestelemiĢtir. Hacı Arif Bey geçmiĢten uzaklaĢma yolunu açmıĢ, gerek üslubu 
gerekse güfteyi iĢleyiĢi ile yeni bir tarz yaratmıĢ, bu tarz da kendisinden sonra gelen 
tüm Ģarkı formu bestecilerini etkilemiĢtir. Kimi çalıĢmalarda Romantik veya Neo 
klasik de denilen bu dönemde, artık eserler saray müziği değil tam tersi aslında 
klasik üsluba bir tepkidir. Söz yapısı ana teması daha kiĢisel çoğu divan Ģiirinden 
değil, üslup daha samimi ve duygusaldır. Türk müziği için artık bestecilik tamamıyla 
Ģarkı formuyla sıkıĢıp kalmıĢ ve bu form tüm müziğe hakim olmuĢtur (Aksoy, 1985: 
1231).  
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Gerek Kaynak‟ın bestekârlık yönü gerekse Cumhuriyete geçiĢ ve  Cumhuriyet müzik 
politikaları bağlamında ayrıntılandırılacak olunan batılılaĢma çerçevesinden Türk 
müziğine bakıĢta özellikle de 20. yüzyıla gelene dek halk kitlelerine yayılma ve 
popülerlik kazanma ayağında büyük rol oynamıĢ olan müzikli oyunlar, kanto, operet, 
müzikal gibi türler ve  kahvehane gibi mekanlar bu önemlerine istinaden bölüm 
içerisinde açıklanacaktır: 
 Çalgılı, danslı, gülünç oyunlar Ģeklindeki orta oyunları, meddah gösterileri ve 
karagöz gibi seyirlik oyunlar eğlendirici unsuru olmalarının yanı sıra, halka izleme 
alıĢkanlığı kazandırması anlamında tiyatro, operet ve müzikli oyunlara bir arketip 
oluĢturmuĢ ve müzik yönünden büyük bir kulak dolgunluğu yaratmıĢtır. Özellikle 
hüviyetinde barındırdığı müzik bahsi açısından da, 16., 17., 18. ve 19. yüzyıllar 
boyunca varlığı süren karagöz, Osmanlı‟nın en büyük eğlence unsurlarındandır. 17. 
yüzyılda Evliya Çelebi, Naima, Abdi gibi yerli yazarların eserleri ve o çağda 
Ġstanbul‟da bulunmuĢ Avrupalıların anı ve gezi kitapları, 18. ve 19. yüzyıllarda da 
Seyid Vehbi, HaĢmet, Kâni, Sururî gibi Ģairlerin eserleri (Sûrnâme, Velâhatnâme, 
Hezelliyat) ve yabancı yazarların verdikleri bilgiler ülkenin pek çok yerinde 
evlenme, doğum, sünnet düğünlerinde saray, konak ve evlerde; ramazanlarda 
kahvehanelerde Karagöz oynatıldığının en büyük kanıtını teĢkil etmektedir 
(Çolakoğlu, 2006: 547). Karagöz oyununa kiĢilik katan Karagöz müziği ise bu geniĢ 
serilerde Türk müziğinin farklı makam ve formlarında semaiden, perde gazeline, 
Ģarkılara; kanun, ud, keman, zurna, klarnet, def, zil, zilli maĢa, nakkare çalgılarıyla 
müziğin de duyulmasını, yayılmasını sağlaması bakımından oldukça önemlidir.  
Tanzimat ile yoğunlaĢan batılılaĢma süreci içinde, batı tiyatrosuna önemli bir yer 
ayrılmıĢtır. Bir üst bölümde anlatıldığı gibi, batılılaĢmanın gerekliliğine inanmıĢ olan 
üç yenilikçi padiĢah Sultan III. Selim, II. Mahmut, Abdülmecit ve saray çevresi, batı 
tiyatrosuna büyük ilgi duymuĢlardır. Onların duyduğu bu ilgi hem hükümdar, hem de 
halife olarak, tiyatroya karĢı gerici, tutucu çevrelerin göstereceği tepkilere karĢın 
uygun ortamı sağlayan ve geliĢmeyi kolaylaĢtıran en önemli etken olmuĢtur (And, 
1976: 7). 
Yeniçerilerin kaldırılması (1826) ile Gülhane Fermanı‟nın ilanı  (1839) arasında 
geçen süreç esnasında Ġstanbul‟da bulunan yabancılar, kendi salonlarında Fransız 
repertuarlarından dram ve komedilerin temsiline baĢlamıĢ, Venedikli M. Guistiniani 
Beyoğlu‟na yaptırdığı Fransız Tiyatrosu denilen tiyatro binası ile Beyoğlu‟nda 
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Fransız komedi ve operet trupları için bir mekan olmuĢtur. Ardından da Ġtalyan 
operaları oynayan Naum Tiyatrosu temsillere baĢlamıĢtır (Sevengil, 1969: 18,19). 
Tanzimat devri tiyatrosunun en önemli dönemini oluĢturan, opera zevkinin geliĢmesi 
için yirmi beĢ yıl çalıĢan Naum Tiyatrosu 1844 yılı sonlarında karĢımıza 
çıkmaktadır. Devrin gazetesi Ceride-i Havadis‟in 18 Aralık 1844 sayısında tiyatroda 
oynanan oyunların müzikleri ile ilgili olarak Ģöyle denmiĢtir: “… Bu tiyatroda icra 
olunan oyunların usulü ve hareketleri sırasındaki musiki hep Avrupa tarzındadır. Bir 
kimse bunlara alışmaya başlarsa pek fazla zevk bulacağı meydandadır…”(Sevengil, 
1969: 25). 
Ġstanbul halkının ilk ticari toplulukları Naum ve ardından GedikpaĢa Tiyatroları‟nda 
izlemeleri, 1849 yılına rastlamaktadır. Bu tarih itibari ile pek çok opera, operet ve 
tiyatro topluluğu Ġstanbul‟a gelerek Ģehrin pek çok semtine yayılmıĢ tiyatrolarda 
gösteriler yapmıĢtır. Canlı ve hareketli bir sanat ortamı doğmuĢ,  Hasköy, Üsküdar, 
GedikpaĢa, Ortaköy, Beyoğlu birer sanat merkezi halini almıĢtır (Ünlü, 1998: 6). 
En parlak dönemi sayılacak 1849–1850 tiyatro sezonunda, Naum Tiyatrosu altı tane 
opera oynayacağına dair bir ilan vermiĢtir. Ġlginçtir ki ilanda oyunculardan opera 
seslendirenler için  “hânende”, oyuncular için “bâzende”, kadınlar için “prima dona” 
yani “baĢhânende”, “baĢhânende muavini”, “ikinci hânende” erkekler için “baĢ 
mukallid” gibi unvanlar kullanılmıĢtır. Yine orkestra Ģefi için de “sersâzendegân” 
(baĢçalgıcı) tâbiri kullanılmıĢtır. Koro sekizi kadın, on altısı erkek olmak üzere yirmi 
dört kiĢiden oluĢmuĢtur (Sevengil, 1969: 32). GedikpaĢa Tiyatrosu ise 1868 yılından 
itibaren Türkçe temsiller vermeye baĢlamıĢtır. Bu tiyatronun kurucusu da Agop 
Vartovyan (1840-1902) yani Güllü Agop‟tur (Sevengil, 1968: 59, 60).  
Operetlerin ortaya çıkıĢı ve geliĢim sürecine bakacak olursak; Beyoğlu‟nda Mösyö 
Adam‟ın salonunda Türkçe opera öğretmek üzere otuz kiĢi civarında talebesi olan 
Dikran Çuhacıyan Efendi‟nin Ġstanbul‟da bir Opera Tiyatrosu kurmak için 1874 
tarihindeki müracaatı ile (Sevengil, 1968: 86, 87) bir ay gibi kısa bir süre içerisinde 
Beyazıt‟ta askeri misafirhanenin ortasındaki bahçede 800 kiĢilik bir tiyatro 
kurulmuĢtur: Operet Tiyatrosu (And, 1970: 144). Yeni yapılan temsilin müzikleri 
için Hayal Gazetesi‟nde Ģöyle denilmiĢtir:  “…Hakikaten Avrupa muzikasiyle 
Osmanlı müzikası arasında olarak Türkçe opera icrası için pek güzel bir örnek 
olmuş bir çığır açmış oldular…”(Sevengil, 1968: 87). Operet Tiyatrosu 1875 yılında 
Leblebici Horhor Ağa isimli opereti sahnelemiĢtir. Eserin sözleri Takvor Nalyan‟a 
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aittir (And, 1970: 144). Çuhacıyan tarafından bestelenen bu operet çok uzun süre 
farklı topluluklarca yüzlerce kez oynanmıĢ, Cumhuriyetten sonraki yıllarda da filme 
alınmıĢtır. Çuhacıyan‟ın operetlerine ait müzikler Beyoğlu‟nun çalgılı kahvelerindeki 
yabancı orkestralarca uzun müddet çalınmıĢtır. Çuhacıyan‟ın Ġtalya Milano 
Konservatuarına 1860 yılında giderek orada aldığı eğitimle edindiği kuvvetli armoni 
ve kontrpuan bilgisiyle, Türk müziğine orkestrasyon tatbik eden eserler meydana 
getirmiĢtir (Sevengil, 1968: 89-91). 
Güllü Agop, Operet Tiyatrosu kurulunca yaĢadığı sıkıntılar neticesinde, halkın 
müzikli eserlere daha fazla rağbet edeceğinin farkına varıp, bu tür eserler vermeye 
yönelmiĢtir. Böylelikle GedikpaĢa Tiyatrosu‟nda müzikli temsiller dönemi 
baĢlamıĢtır (Sevengil, 1968: 92, 93). 
Ġstanbul‟a sık sık gelen opera, operet ve bale toplulukları Beyoğlu‟nda temsiller 
vermiĢler, hatta Ġzmir‟e gelen Vasburagan Topluluğu da Ġzmir‟de müzikli tiyatro 
yapmayı denemiĢtir. Osmanlı Tiyatrosu‟nun oyun dağarcığında da Arif Ağa-Arif‟in 
Hilesi, Pamela, Bohemya Eşkiyaları, İtalya Köylüleri, Poter Mober, Telemak, 
Değirmencinin Kızı, Biskali İşçileri, Kel Kapıcı, Güzellik Kişizadeleri gibi operet ve 
müzikli oynanan vodviller bulunmuĢtur. Ġlk Türk Operet yazarı olarak maarif 
mektupçusu Halid Bey bilinse de; tarihçi, elçi, doktor Hayrullah Efendi‟nin 1884 
veya 1885 yıllarında yazdığı sanılan İbrahim Paşa ve İbrahim Gülşenî adlı bir opera 
librettosu vardır. Fakat opera ve operet bestecileri arasında en verimlisi Arsas, 
Olimpia, Arif Ağa veya Arifin Hilesi, Leblebici Horhor Ağa, Köse Kâhya, Zemire ve 
Indiana eserleri ile Dikran Çuhacıyan olmuĢtur (And, 1970: 142). 
Ahmet Mithat Efendi‟nin de operetleri vardır. En bilineni Çengi‟dir. Çengi‟nin 
müziğini Haydar Bey, güftelerini de Muallim Naci yapmıĢtır. Çengi 1884 yılında 
GedikpaĢa Tiyatrosu‟nda oynanmıĢtır. Çengi‟nin bestekârı Haydar Bey ayrıca birçok 
toplulukça oynanmıĢ olan metni Osman Nuri ve M.Muhlis Sabahaddin Beylere ait 
Pembe Kız adlı müzikli oyunun müziklerini de bestelenmiĢtir. Ahmet Mithat 
Efendi‟nin müzikli oyunu Zeybekler‟in müziği Hristo Efendi tarafından 
bestelenmiĢtir. Bir de Ziba adlı bir oyunu vardır ki; bunun müziğinin de metninin de 
Ahmet Mithat Efendi‟ye ait olduğu belirtilmiĢtir (And, 1970: 143). 
Tiyatro bu Ģekilde geliĢirken karagöz, meddah ve ortaoyunu gibi seyirlik oyunlarla 
koĢullanmıĢ seyirci için bu yepyeni seyir türünü birden algılaması beklenmemiĢtir. 
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Aslında ilk tiyatro temsilleri Türklerin yoğun olduğu Ġstanbul yakası denilen 
Anadolu yakasından ziyade Beyoğlu‟nda baĢlamıĢtır. Oyunların çoğunlukla yabancı 
dilde olması, yolların taĢıtların geliĢmemiĢliği ve güvenlik bakımından gece sokağa 
çıkmanın tehlikeli olması gibi nedenler tiyatro izleyicisi olmaya cesaret 
gerektirmiĢtir. Önceleri kamu çevreleri güvenlik düĢüncesiyle Müslüman halkın 
tiyatroya gitmesini istememiĢ hatta 1838 yılının sonlarında yayınlanan bir haberde 
polis güvenlik sebebiyle Türklerin gece temsillerine gitmelerine izin vermemiĢ ve 
Türkler için ayrıca temsiller düzenlenmesi düĢünülmüĢtür. Örneğin Naum Tiyatrosu 
Ġstanbul yakasından gelenlerin güçlüklerini yenmek için oyunlarını Cuma günü 
gündüz namazdan sonra oynanacağını belirten bir duyuruda bulunmuĢtur. 
Tiyatroların içindeyse çeĢitli nedenlerle kavga gürültü eksik olmamıĢ, bu sebeple 
temsil durup tiyatronun geçici olarak kapatılmasına kadar gidecek olaylar cereyan 
etmiĢtir. Ġstenmeyecek olaylara engel olmak için oyunlara gelecek seyircilerin 
yanlarında baston gibi bir olaya sebebiyet verebilecek (alât-ı cariha) aletler 
getirmemeleri istenmiĢtir. Nitekim 1859 yılında Meclis-i Vâlâ-yi Ahkâm‟ı Adliye 
hazırladığı beĢ bölümlük tüzüğün bir bölümüne seyirciyle ilgili maddeler koymuĢtur. 
Buna göre seyirciler salona silah, değnek, Ģemsiye ile ve sarhoĢ olarak 
girmeyecekler, sigara içmek için ayrılmıĢ alanlar dıĢında sigara içmeyecekler, küçük 
çocuklarla gelenler onların davranıĢlarından sorumlu olacaklardır. Ayrıca temsil 
sırasında ıslık çalmak, bağırıp gürültü etmek ve görgüye aykırı davranıĢlarla 
oyunların gerektiği gibi oynamasına engel teĢkil edecek olanların tiyatrodan 
atılacakları, aynı Ģeyleri tekrar yaparlarsa kolluk kuvvetlerinin gönderileceği 
belirtilmiĢtir. Tiyatrolar da “seyircilik kuralları”nı öğretebilmek için el ilanlarına 
baĢvurmuĢ, hazırladıkları bu ilanlarla halkı yönlendirip eğitmeye çalıĢmıĢlardır (And, 
1972: 216). 
Tuluat Tiyatroları ve onunla beraber Kanto‟nun doğuĢunu Cemal Ünlü Ģöyle 
anlatmaktadır: 
“Güllü Agop‟un 1870 yılında elde ettiği Türkçe oyun oynama tekeli Türk operet 
sanatının yanı sıra farklı bir tiyatro türünün de oluşmasına yol açmıştır. Bir yandan 
Güllü Agop‟un Türkçe oyun oynama tekelini aşmaya, bir yandan da seyircisini 
Beyoğlu‟nda taht kurmuş Batılı anlamda oyunlar sahneleyen tiyatro kumpanyalarına 
kaptırmamaya çalışan Ortaoyununun toplulukları bir çıkış yolu aramaya 
koyulmuşlar; Abdi, Kel Hasan gibi Türk asıllı sanatçılar Karagöz, Ortaoyunu 
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metinlerini sahneye uyarlamaya başlamışlardır. Bu çabaların sonucunda da yazılı 
bir metne dayanmayan geleneksel oyun karakterlerinin yarı Doğulu yarı Batılı 
giysiler ve farklı kimlikler ile yer aldığı, güldürüye dayalı farklı bir tür, Tuluat 
Tiyatrosu ortaya çıkmıştır. Tuluat Tiyatrosu yerden yükseltilmiş perdeli sahnesi ile 
bu geleneği sürdürmeye çalışmıştır. Tuluat Tiyatrolarının ayrılmaz öğesi 
kanto‟lardır. İlk popüler müziğimiz olan Kanto, işte bu Tuluat tiyatrolarında 
doğmuştur.”(Ünlü, 1998: 5,6). 
Tuluat tiyatroları gezici topluluklar olup Ġstanbul, Edirne, Bursa ve farklı birçok 
Ģehirde sahne almıĢlardır. Aslında Ġstanbul‟dan diğer Ģehirlere bu yöneliĢ tiyatroya 
getirilen yasak ve benzeri zorunluluklardan kaynaklanmıĢtır. Temsil verilen yerler 
salaĢ tiyatrolar, sinemalar, bahçeler, kahveler, gazinolar olmuĢtur (And, 1966: 31). 
Toplulukların repertuarları hep aynı düzeni takip ederek; komedi ile baĢlayıp 
kantoların söylendiği ardından da asıl oyunun oynandığı bir düzeni izlemektedir 
(Alus, 1994: 166). 
Sadi Yaver Ataman; “1870 yılında İstanbul‟a gelen gezgin bir İtalyan tiyatrosunun 
verdiği temsillerde ilk kez kanto oynanmış, bundan sonra tuluat tiyatrolarımıza, asıl 
oyun başlamadan önce, bir çeşit uvertür (Ouverture) olarak yapılan, caz davulu, 
trompet, keman ve zilden ibaret çalgı takımının çaldığı kırık havalarla oynanan 
şarkılı ve çiftetelli karışımı oyunlara kanto adı verilmiştir.”(Ataman, 1997: 271) 
demektedir. Kanto Türk Müziği‟nin ilk popüler türüdür. Ġtalyanca Ģarkı söylemek 
anlamına gelen “cantare” kelimesi 1870 yılında Ġstanbul‟a gelen gezici bir Ġtalyan 
topluluğundan alınmıĢ, bu tarihten itibaren sahnede dans ederek Ģarkı söylemeye ve 
bunun için yazılmıĢ Ģarkılara yeni bir tür ismi olarak “kanto” denilmiĢtir (BeĢiroğlu, 
2007). Bu adlandırmanın, tuluattan önce sahnede söylenen Ģarkıları, geleneksel Ģarkı 
türünden ayırt etme gereksiniminden kaynaklanabilineceği de düĢünülmüĢtür (Ünlü, 
1998: 5). Kanto zaman içerisinde tiyatro dıĢında da icra edilen, sevilip, usta 
icracılarını yetiĢtiren, baĢlı baĢına hakim bir müzik türü olmuĢ ve kanto tanımı, 
giderek anlam değiĢikliğine uğrayıp genel bir tanıma dönüĢerek; zamanla gelenek ve 
kural dıĢı her yeni popüler besteye kanto denilmeye baĢlanmıĢtır (Ünlü, 1998: 10). 
Tuluat tiyatroları Ġtalyan tiyatrolarından görüp izledikleri kendi gösterilerine 
uygulanmıĢ ve halkı tiyatroya çekmek amacıyla, ücretsiz olarak oyun baĢlamadan 
önce konserler veren “Antrak Orkestrası” adı verdikleri küçük bir orkestra 
oluĢturmuĢlardır (BeĢiroğlu, 2007). Genellikle Ġzmir MarĢı ile sona eren bu mini 
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konserlere “Antrak Müziği” adı verilmiĢtir. Gösterilere yine orkestranın çaldığı 
uvertür müziği ile baĢlanmıĢ, kanto, düetto, trio ve quartettolardan sonra tuluat 
oyunları sahnelenmiĢtir (Ünlü, 1998: 6). Bu orkestralarda çalınan batı müziği 
enstrümanlarının, yaĢadıkları dönemdeki müzik aktivite ve yaĢantılarında aktif 
bulunan ve önemli rolü olan, Muzika-yı Humayun üyeleri tarafından çalındığı 
düĢünülebilinir. 
Kanto, söyleyenle dinleyenin yüz yüze iliĢkide olduğu bir hafif müzik türü olduğu 
için, popüler zevke tam anlamıyla açık ve onun tarafından belirlenmektedir. En 
dinamik yanı kuĢkusuz “kadın sahne sanatçısı”nı seyirciyle karĢı karĢıya getirmek 
olan kanto, bir çeĢit magazin gazetesi gibi günü gününe, Ġstanbul halkının her an 
değiĢen hayatının Ģoklarını mizahileĢtirerek, kadın Ģarkıcı yoluyla cinselleĢtirerek 
iĢlemiĢtir. Dansa uyan hızlı temposu ile ilk Ģehirli hafif müziğinin örneği olmuĢtur 
(Belge, 1996: 861). 
Direklerarası, ġehzadebaĢı, Galata ve Pera 19. yüzyıl sonunda Ġstanbul‟un en önemli 
eğlence merkezidir. Bu merkezlerden Direklerarası ve ġehzadebaĢı daha ziyade üst 
kültür, Galata ise daha alt kültür hitaplıdır. Kantonun döneminin popüler bir türü 
olması izleyici kitlesinin sadece Müslüman halkla sınırlı kalmayıp farklı ulusların 
halklarını da etrafında toplamasına bağlanabilir. Zaten kanto, Osmanlı 
Ġmparatorluğu‟nun çok dinli, çok dilli ve çok uluslu yapısı çerçevesinde ortaya çıkan 
çok kültürlülüğün ürünüdür. Farklı milliyetler yanında toplumun farklı kesimlerini, 
özellikle de kadın ile erkeği bir araya getirmesi bağlamında da büyük önem 
oluĢturmaktadır. Mehmet Altun konuyla ilgili olarak: “Kanto, salonda durdukları yer 
farklı olsa da, kadınla erkeğin eğlence mekanında bir araya geldiği radikal 
durumlardan biriydi” (Altun, 2002: 94) Ģeklinde yorum getirmiĢtir. Tabii ki 
kantonun popülerleĢmesinde etkili olan izleyici kitlesi erkektir. 
Kantoyu alt kültüre yerleĢtiren, küçümseyen, değersiz gören anlayıĢın hakimiyeti 
gerek izleyiciyi gerek besteciyi, bu türden bir sakınma, kaçınma, ilgi ve sevgiyi dıĢa 
vurmayı saklama yoluna yöneltmiĢtir. Böylelikle kanto, insanların ayıp olur 
kaygısıyla tutkularını itiraf edemedikleri ve ciddi olmayan, önemsiz diye 
geçiĢtirmeye çalıĢtığı bir tür olmuĢtur (Belge, 1998: 18). Osmanlı sarayı hareminde 
eğitim almıĢ bestecilerden Leyla Saz Hanım‟ın (1850-1936) bir kanto besteleyip 
defteri üzerine “Bilmem ki bunu yazmış olmak yakışık alır mı?” Ģeklindeki notu 
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konuyla ilgili aynı paralellikte düĢündüğü fikrini desteklemektedir (Ayangil, 1994: 
421). 
19. yüzyıla kadar Osmanlı toplumunda ayrı bir “eğlence mekanı”nın kurulduğu 
söylenemez. Eğlence biçimleri fazla dekor vb. gerektirmeyen basit biçimler oldukları 
için ev içi mekanlar ya da bahçeler yeterli gelmiĢtir. Bu mekanlardan biri olan eski 
İstanbul kahveleri sohbet yerleri, birer kulüp, birer okuma odası ve eğlence yeri 
olmuĢlardır (Kut, Aktaran Belge, 1996: 858). Kahveler bir çeĢit dıĢsal, günün 
ölçülerine göre “kamusal” hayatın geçtiği yerler olarak zamanına göre “karagöz” gibi 
seyirlik eğlenceler baĢta olmak üzere eğlence mekanı olarak da kullanılmıĢlardır 
(Belge, 1996: 860).  
19. yüzyıl‟da Civanaki Efendi‟nin iĢlettiği Karakulak Hanı Kahvehanesi‟ne cuma, 
pazar ve Ramazan gecelerinde dönemin ünlü incesaz takımları gelmiĢ ve bu 
kahvehanelere herkes girip çıkamayarak, fiyatları da diğerlerine göre yüksek 
tutulmuĢtur (Kut, Aktaran Belge, 1996: 859). Direklerarasında tiyatro çalıĢmalarının 
yapıldığı Harputlu Mehmet Ağa‟nın Çayevi dıĢında Hacı Mustafa ile Yakup‟un 
çayhaneleri Neyzen Tevfik‟in en çok bulunduğu kahvehanelerdir. Yakup Çayhanesi 
alaturka müzik ustalarının sıkça buluştukları, kimi zamanda fasılların yapıldığı bir 
mekan olarak kahvehanenin sundurmasında kemandan, uttan lavtaya kadar her türlü 
sazın bulunup, gelen besteci ve sazendeler hangi çalgıyı çalıyorsa onunla en azından 
bir taksim yapmadan edemedikleri yerlerden olmuĢlardır. Refi Cevat Ulunay 
MeĢrutiyet‟i izleyen günlerde Neyzen Tevfik ile burada tanıĢtığını, kendisini ilk defa 
bu kıraathanede dinlediği belirtmiĢtir (Birsel, 1975: 142,143). Direklerarasında yer 
alan ġule Kıraathanesi ise türkü ve mayalarla ün yapmıĢ Yavru Mehmet tarafından 
iĢletilmekte, buraya Sadettin Kaynak, Münir Nurettin ve Neyzen Tevfik gibi müziğin 
önde gelenleri ile Abdülbaki Gölpınarlı, Ali Nihat Tarlan, Mükrimin Halil gibi 
edebiyatçılar da gelmektedir (Birsel, 1975: 146–147). Salah Birsel 1940‟larda Ferah 
Sineması‟nın altındaki Acemin Kahvesi‟nin müdavimleri olan Ali Nihat Tarlan, 
Mükrimin Halil ve Münir Nurettin Selçuk‟u sayarken; ġerif Hulusi‟de 
ġehzadebaĢı‟nda varlığından söz ettiği Halk Kıraathanesi‟nin devamlı müdavimleri 
arasında bestekâr Muhlis Sabahattin‟i söylemektedir (Birsel, 1975: 148). 
ġehzadebaĢı‟nda, 1866 yılında kurulan Mehmet Efendi Kıraathanesi, Fevziye 
Kıraathanesi ve Hacı ReĢit‟ten sonraları Mersin Efendi‟nin eline geçen çayhane, 
dönemin ünlü yerlerindendir (Kut, Aktaran Belge, 1996: 859). Direklerarası‟nda 
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1866 yılının en önemli kahvesi olarak sayılan Alyanak Mehmet Efendi Kıraathanesi 
Mehmet Efendi Gazinosu olarak anılmıĢtır. O yıllarda kahvehanelerde yer almaya 
baĢlayan tiyatro kumpanyaları burada da oynanmıĢ, Peruz burada okuduğu “yandım 
aman” kantosu ile oldukça fazla sayıda erkek izleyici edindirmiĢtir. 1886 yılında 
Kazım Efendi Kıraathanesi‟nin büyük ve setli bahçesinde yeni bir sahne yapılmıĢ ve 
burası Mesire-i Efkâr Tiyatrosu‟na kiralanmıĢtır. Bedros Hagakyan yönetimindeki 
topluluk Haydar Bey‟in Pembe Kız adlı müzikli oyununu oynamıĢtır (Birsel, 1975: 
152, 153). 
Özellikle 1885–1900 yıllarında en parlak dönemini yaĢayan, en önemli kahvehaneler 
içerisinde sayılacaklardan biri Fevziye Kıraathanesi‟dir. Gelenleri çok aydın kiĢiler 
olan bu kıraathane, Ramazanlarda tam bir müzik kahvesi haline gelmektedir. Kadir 
gecesi dıĢında burada verilen müzik Ģölenlerini herkes can kulağı ile dinlemektedir. 
Fasıl ya Kemani Tatyos ya da kemençeci Vasılaki‟nin, ya da Kemani Memduh‟un 
yönetiminde sürdürülürken diğer sazlar ise, Kanuni ġemsi, Udi Astikzade Boğos, 
Neyzen Kirkor, Lavtacı Övrik‟ten oluĢmuĢtur. Ortaköylü KarakaĢ BaĢhanende, 
diğerleri ise Alimet ve Kara Boğos Ağa‟dır. Hüseyin Rahmi Son Arzu adlı romanında 
bir de Hanende GümüĢgerdan‟dan söz etmektedir. Bu hanendelere kimi geceler 
Hafız Osman da amatör olarak katılmıĢ, Tanburi Cemil, Rauf Yekta, Lemi Atlı, Udi 
Cemil‟de sık sık fasılları izlemeye gelmiĢlerdir (Birsel, 1975: 154, 155). Fevziye 
Kıraathanesi‟nde fasıllar dört saat sürerek yalnız iki makam üzerine düzenlenmekte, 
fasıl olduğu zaman kahvede çıt dahi çıkmamaktadır. Ahmet Rasim burada “sazın 
adabı ile, eller dizde, hareketsiz, en ufak fısıltı olmadan” dinlendiğini yazmaktadır. 
Cüneyt Aksungur ise “garsonların gürültü etmemek için altı keçe olan pabuçlar 
giydiklerini” söylemektedir (Birsel, 1975: 155). Kıraathanede yalnızca kahve, çay, 
Ģurup verilir, bunların pek de müĢterisi olmazken, çalgının olduğu günler müĢteri 
sayısı oldukça artmaktadır. Fevziye Kıraathanesi‟nde ramazanlarda karagözcüler, 
meddahlar, kuklacılar da gösterileri ile sunumlara katılmıĢlardır (Birsel, 1975: 156).  
Vezneciler‟deki Letafet apartmanı yapıldıktan sonra apartmanın altında Darüttalim 
Kıraathanesi açılmıĢ (Birsel, 1975: 158) ve 1916 yılında Fahri Kopuz Darüttalim-i 
Musiki Heyeti‟nin baĢına geçince Kıraathane uzun yıllar bu topluluğun saz sesleriyle 
çınlamıĢtır. Hemen hemen her kesimden insanın uğrak yeri olmuĢ bu kıraathaneyi 
özellikle Muhlis Sabahattin evi gibi bilmiĢtir ( Birsel, 1975: 159). 
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Çalgılı/Semai Kahvelerine gelince; 19. yüzyılın sonunda, 20. yüzyılın baĢlarında âĢık 
tarzı denilen saz Ģiiri sönükleĢince, Tavukpazarı‟ndaki eski âĢık kahvelerinin yerine, 
Ġstanbul‟un neredeyse her mahallesinde kurulan semai kahvelerinde külhanbeyi 
tulumbacıların beğenilerine uygun bir edebiyat türü çıkmıĢtır. Sazın yerini klarnet 
almıĢtır. Ramazanda süslenerek çalgı getirilen tulumbacıların iĢlettiği semai 
kahvelerine çalgılı kahve de denmiĢtir. 1926-1927 yıllarında alınan kararlarla 
Ġstanbul külhanbeyleri ile beraber kahvehaneler de tarihe karıĢmıĢtır ( Kut, Aktaran 
Belge, 1996: 859). 
Tüm tavanları ve çalgıcıların yerleri krepon kağıtlarıyla yapılan zincirler ve güllerle 
süslenerek, Ramazanlarda çalgılı kahve haline getirilen bu kahvehanelerde (Birsel, 
1975: 170) Ramazanda çalgıcılar gecelik hesabıyla tutulmakta, ama önceden bir pey 
yani kaparo verilerek, gider de bir daha gelmezler diye, çalgıcıların sazları kahvede 
bıraktırılarak paydostan sonra sazlarını alıp gitmelerine izin verilmemektedir. Ayrıca 
çalgı olmayan saatlerde de kahveye gelenler bu çalgıların duvarlara asılı olduğunu 
görür, böylelikle yapılacak icradan haberdar olmaları sağlanmaktadır (Birsel, 1975: 
170, 171). GiriĢ ücretinin yirmi para olduğu çalgılı kahvelerde ücret olarak bu 
meblağı bırakmak oldukça ayıp karĢılanır, müĢteriler bir kuruĢ, iki kuruĢ ya da bir 
çeyrek denilen beĢ kuruĢ ücret bırakmaktadır (Birsel, 1975: 172). Semai kahvelerinin 
çığırtma ve darbuka gibi kendilerine özgü kullandıkları enstrümanlar yanında zilli 
maĢa, klarnet ve çiftenara da kullanılmakta, klarnet ise daha çok Tavukpazarı‟ndaki 
kahvelerde çalınmaktadır (Birsel, 1975: 172). Çalgılı kahvelerden oyuncular, 
oyunlar, köçekler de hiç eksik olmaz, oyunlar ya mani, semai, koĢma, kalenderi, 
divan fasılları arasına serpiĢtirilmiĢ, ya da müzik icrasından sonraya bırakılmaktadır. 
En çok oynanan oyunlar arasında çiftetelli, köçek oyunu, ağırlama, kasap oyunu, 
düğün havası, helvacı oyunu, ayak havası, bıçak oyunu yer almaktadır. Oyunlara 
daha ziyade köçek, tavĢan ya da tavĢan oğlanları denilen oyuncular iĢtirak eder,  
köçek ya da köçek takımlarının oyunlarına eĢlik eden türkülere köçekçe denilirken 
bu türküler genellikle Anadolu ve Rumeli türküleridir (Birsel, 1975: 184-186). 
Semai Kahvelerinde geceye bir mani ile baĢlanılır, fakat maniden önce bir marĢ 
çalınmaktadır. Bu marĢ genellikle alafranga bir marĢ olmaktadır. Çalgılı kahvelerin 
son yıllarında “Maçiç Ġspanyol” denilen bir parça çok modadır. MarĢtan sonra da ya 
bir polka, ya da polka benzeri bir iki eser daha çalınıp Nihavent makamından ritmik 
Ģarkılara ve kantolara geçilerek, bunların ardından da çiftetelli gibi oyun havaları ve 
 57 
türküler seslendirilmektedir (Birsel, 1975: 187, 188). Çalgı ile beraber görülen bir 
diğer seyirlik unsurda karagöz gösterileridir. Aynı mekanda yapılan karagöz 
sunumlarında Kâtip Salih Efendi‟nin yardağının karagöz oyunlarına özgü bir 
yöntemle çalmaya baĢladığı definin ardından Hayalci Salih Efendi‟nin okumaya 
baĢladığı “NakĢ-ı sun‟um remz eder hüsnüne rüyet perdesi” ya da “Perde kurdum 
bezm-i irfana safâ göstermeğe” diye baĢladığı perde gazelleri ardından o gece 
sunduğu Yegah makamındaki “Hey benim âfeti canım aman” adlı semaiyi icraları ile 
müzik halkla bütünleĢmiĢtir (Birsel, 1975: 205-207). Aynı gece bu güzel seyirlik 
oyun birçok kıraathanede gösterilerek oyunla beraber müzik de geniĢ kitlelere 
ulaĢacak, dinleyenlerin kulaklarında iyice yer edecektir (Birsel, 1975: 210). 
Klasik dönemde cami yanında açılan kahvehaneler, dinsel yaĢantının bir uzantısı 
olarak düĢünülmüĢtür. Namaz vaktini bekleyen mahalle halkı zamanını 
kahvehanelerde oturarak geçirmektedir. Kahvehane kültürünün dinsel yaĢantı içinde 
biçimlenmesi, buradaki mekan anlayıĢını da etkilemiĢtir. Böyle bir mekan 
tasarımının prototipi kuĢkusuz cami avlusuyken; 19. yüzyılda ise bu geleneksel 
tasarım terk edilmiĢ, artık kerevetlerin yerini iskemleler almıĢ, ortadaki havuz 
kaldırılarak yerine çeĢitli tiyatro gruplarının temsil verdikleri küçük bir sahne 
yerleĢtirilmiĢtir. Bu somut değiĢim gündelik hayatın eğlence kültüründeki 
farklılaĢmayı açıkça kanıtlamaktadır. Bu dönemde Galata- Pera‟daki Levanten 
kahvehaneleri pastaneye, sur içi Ġstanbul‟unda ve Üsküdar yakasındaki geleneksel 
Türk kahvehaneleri de birer eğlence merkezine dönüĢmüĢtür. Ġstanbul‟un baĢlıca 
eğlence merkezi sayılan ġehzadebaĢı‟nda artık cami ve tiyatro yan yana aynı mekanı 
paylaĢmaktadır. Ġstanbul halkı akĢam namazını kıldıktan sonra tiyatroya taĢınmakta, 
din dıĢı eğlence kültürü giderek gündelik hayatın tüm dokusuna yayılmaktadır. Makil 
Aksel‟in konuyu aydınlatacak gözlemi Ģu Ģekildedir: “Arada bir gazetelerde “Berat 
Gecesi Kandil-i Şerifi veya Kadir Gecesi münasebetiyle tiyatromuz kapalıdır” 
ilanları görünürse de ertesi gün udî ve bestekâr Şekerci Cemil Bey‟in kardeşi 
Şehzâde Camii İmamı Hafız Tevfik Efendi, cemaati tiyatroya yetiştirmek için tervihte 
daha rukû‟a varmadan secdeye varır, yirmi dakikada namazı kıldırırdı”. Bu örnek 
kuĢkusuz değiĢik açılardan yorumlanabilinir; fakat eğlence kültürüne gündelik hayat 
içerisinde verilen önem yadsınamayacak konumdadır (Belge, 1996: 872). 
19. yüzyılda Ġstanbul‟da değiĢen eğlence kültürü, geçmiĢin kolektif etkinliklerine 
karĢı, kiĢisel yönü ağır basan bir gündelik zaman geçirme anlayıĢını doğurmuĢtur. 
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Bayramların törensel yapısı içerisinde kiĢisel eğlenceye açılan bu yeni kapı, yavaĢ 
yavaĢ Osmanlı insanını sokağa çekmiĢ ve içe dönük yaĢantıyı çevrenin somut 
gerçekliğine açmıĢtır  (IĢın, 1985: 550) .  
Dinsel yaĢantının çemberinden taĢan bu din dıĢı kültürün toplumsal tabakalarca farklı 
biçimlerde yaĢandığını görülmektedir. Örneğin, Ġstanbul hayatına 19. yüzyılla 
birlikte katılan Boğaziçi‟nin gündelik hayatı, üst tabaka değeriyle biçimlenen bir 
eğlence kültürünü yaratmıĢtır. Osmanlı üst tabakası 19.yüzyıl öncesinde olduğu gibi 
sonrasında da kendi içine kapalı bir kültürü barındırmıĢtır. Bu kültürel içe 
dönüklükte alt kültür/üst kültür karĢıtlığına son derece dikkat edilir, üst kültürün 
değerleri elit kültürün biçimlendiricisi sayılmaktadır. Mehtap âlemleri olarak bilinen 
ve Boğaziçi aristokrasisinin 19. yüzyılda yarattığı içe dönük eğlence kültürü, üst 
kültürün 19. yüzyıl öncesi kolektif katılımla gerçekleĢtirdiği etkinliklerin geleneksel 
tabanına sahiptir. Eski mesire geleneği, sanki kılık değiĢtirip yeniden canlanmıĢ 
gibidir. Lale Devri olarak bilinen ve 18. yüzyıl saray hayatının kültürel estetizme 
dönüĢtüğü bu tarih kesiti 19. yüzyıl Boğaziçi‟sinin arketipi sayılabilir. 
Boğaziçi‟ne yerleĢen ve yalı hayatının maddi desteğiyle düzenlenen bu yeni eğlence 
biçimi, geleneksel tabanın üzerinde modernleĢme sürecinin gündelik hayata getirdiği 
yenilikleri de barındırmaktadır. Kadın-erkek bir arada eğlenme gibi henüz sur içi 
Ġstanbul‟unda yaygınlaĢmamıĢ bir olgu, Boğaziçi‟nde yabancı sefarethanelerin 
düzenledikleri garden party ve baloların etkisiyle, geleneksel kültürün çerçevesi 
içinde yeniden düzenlenerek uygulanmıĢtır (IĢın, 1985: 551). 
Ayrıca bu dönemde üretime dayalı geleneksel norm düzeninden ithalata dayalı norm 
düzenine geçiĢle ithalata dayalı estetik objeler Ġstanbul piyasasına girmeye 
baĢlamıĢtır. Osmanlı üst tabakası bu tür objelere sahip olmayı, modernleĢme 
sürecinde statülerini yükseltmek isteyen diğer toplum tabakalarıyla arasındaki farkı 
belirlemesi açısından değerlendirilmektedir. Örneğin bir piyanoya sahip olabilmek, 
onu çalabilmekten ziyade, bu objeye sahip olamayan daha alt tabakadaki bürokratik 
elit karĢısındaki üstünlüğün ve farklılığın ölçütü sayılmaktadır. Bu sebeple 
Ġstanbul‟daki pek çok paĢa konağının gerekli gereksiz bu türden yabancı objelerle 
doldurulması yalnızca zevksizlikle açıklanamaz. Gündelik hayatın moda kalıpları, 
hem bu zevksizliği körüklemiĢ hem de iktisadi yaĢantının yeni normları 
doğrultusunda bir statü belirleyici olarak iĢlev üstlenmiĢlerdir (IĢın, 1985: 552). 
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19. yüzyılda hayatın batı doğrultusunda kamulaĢması yönelimine paralel olarak 
eğlence hayatının da kamusallaĢtırılması ihtiyacı duyulmaya baĢlanmıĢtır. Burada ilk 
etkinin gene batıdan geldiği, Osmanlı toplumu içinde öncülüğü de batılılaĢmıĢ, batılı 
eğitim görmüĢ kesimin çektiği söylenebilir. Bu kesim o günün koĢullarında 
bürokrasidir. Gördükleri eğitiminin sonucunda öğrendikleri yer, doğal olarak, 
Müslüman olmayan azınlıkların yaĢadığı yerlerdir. Aslında bu kesimlerin de önceleri 
Osmanlı toplumunun normal standartlarına uygun bir eğlence hayatı yaĢarken batı 
etkisiyle bu hayata yeni öğeler kattıkları görülür. Büyük kentlerde, özellikle limanlar 
ve ticaret merkezlerinde sayıları az olsa da etkileri küçümsenemeyecek Avrupalı 
tüccarlar, diplomatlar vb. bulunmaktadır. Müslüman olmayan Osmanlı uyruklarının 
önemli bir kesimi de onlarla iç içe yaĢamaya çalıĢmaktadır. Özellikle Ġstanbul‟un 
Pera kısmı, bu kozmopolit hayat tarzının temellerini oldukça eski bir tarihten itibaren 
kurmuĢtur. Dolayısıyla batılılaĢan Müslüman kesim de rahat eğlence ortamını burada 
bulmuĢtur (Belge, 1996: 860). 
19. yüzyıl sonunda Ġstanbul‟da özellikle de Pera‟da açılan Avrupai kafelerin, 
birahanelerin (Flamme, Cafe Cristal, Cafe Couron, Alkasar, Vogel vb.) 
müĢterilerinin çoğunluğu Türk‟tür. Karnavallar, maskeli balolar yapılmaktadır. Daha 
çok “bonmarĢe” açılmasına engel olan batılılığa tepki değil, yoksulluktur. Nevsal-i 
Millî kitabında kadınların göğüslerini büyüyüp dikleĢtirecek hapların reklamları dahi 
vardır. Ahmet Mithat zamanında konakların bölümlenmesi de, mobilyaları da batıya 
uymuĢ, ayrıca apartmanlaĢma ileri derecelere ulaĢmıĢtır. Alaturka ile alafranga gün 
geçtikçe birbirine yaklaĢmıĢ; henüz Cumhuriyet inkılâplarından çok önce Avrupa 
takvimi, saati fiilen kullanılmaya baĢlanmıĢtır (Belge, 1996: 844). 
Yine de 19. yüzyıldaki bu eğilimin yalnız bürokratlarca paylaĢılan ve toplumun geri 
kalan kısmı tarafından bütünüyle yadırganan bir Ģey olduğunu söylemek doğru 
olmayacaktır. Toplumda gerçekleĢen, oldukça uzun bir süredir azar azar da olsa 
yerleĢen birçok değiĢiklikten sonra, hayatın bu yönde de kamusallaĢması 
kaçınılmazdır. Nitekim Ġstanbul ele alındığında batı tarzında eğlence hayatı Pera‟da 
kurumlaĢırken ġehzadebaĢı- Direklerarası da “alaturka” bir eğlence tarzının yerleĢik 




2.2. Cumhuriyetin Ġlanına Kadar Osmanlı Ġmparatorluğu Siyasi Tarihi  
Sadettin Kaynak, hükümdarlığı 1876–1909 yılları arasında otuz üç yıllık zaman 
dilimini kapsayan II. Abdülhamit‟in padiĢahlığı döneminde dünyaya gelmiĢtir. Bu 
dönem Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun Rus savaĢları ile dağılma sürecine girdiği, 
tarihinin en fazla olaylarla dolu olduğu sancılı bir siyasi süreci içermektedir (Kara, 
2002: 178-181). 
II. Abdülhamit‟e kadar Müslümanların halifesi olma unvan ve mefhumunu 
vurgulayan bir padiĢah olmamıĢtır (Ortaylı, 2002: 317). I. Meşrutiyet Dönemindeki 
istibdat yönetimini güçlendirmek için dini bir araç olarak kullanma yoluna gitmiĢ 
olan Abdülhamit, Ġslamcılığı bir slogan olarak benimsemiĢ ve betimlemeye çalıĢmıĢ, 
bu noktada da batılılaĢma giriĢimlerinin niteliği oldukça değiĢmiĢtir. 1876 Kanun-i 
Esasi‟nin Osmanlı batılılaĢma sürecine yüklemiĢ olduğu en büyük olumsuzluk; 
sosyal, toplumsal ve de siyasi alanlardaki tüm reformları Ġslami kurallara 
dayandırmıĢ ve islami normların getirmiĢ olduğu ölçülülük ve otokrasi ile, 
uygulanacak reformları dinsel nitelikle sınırlandırarak toplumun daha liberal ve 
demokratik oluĢunu engellemiĢ, mutlak gücünü Ģeriat hükümlerine bağlayan padiĢahı 
ise dinden aldığı güçle daha özgür bırakmıĢtır (Kona, 2005: 97,99). Hazırlanan 
anayasa toplumun bünyesinden gelen milli bir hareketin, siyasal ve hukuki bir 
doktrinin, bir ideolojinin ve hatta siyasi bir tecrübenin ürünü olamamıĢtır. Hazırlanan 
metinde milletin siyasi, sosyal, hukuki, ekonomik, hatta mahalli ihtiyaçlarını 
karĢılayacak hükümler yer almamıĢ; amaç, meĢruti bir siyasi rejim kurmak olsa da 
ortaya çıkan ürün böyle bir rejimin kurulmasını ve iĢlemesini sağlayacak 
hükümlerden yoksun olmuĢtur. GeniĢ yetkileriyle II. Abdülhamit, 14 ġubat 1878 
tarihinde meclisi fes etme kararı almıĢ, askıya alınan anayasa uygulaması da tüm bu 
hakların yürürlüğe girmesini engellemiĢtir. 1908 yılında Kanun-i Esasi‟nin yeniden 
ilanına, II. MeĢrutiyet‟e kadar geçen otuz yıllık süre içerisinde II. Abdülhamit, devlet 
yönetiminde tek baĢına söz sahibi olmuĢtur ( Tazegül, 2005: 82,83). 
Meclis-i Mebusan‟ın dağıtılması, Kanun-i Esasi‟nin rafa kaldırılması, uygulanan 
otoriter rejim, tek yetkinin padiĢahta olması, Bab-ı Âli‟nin, ulemanın, ordunun tesiri 
ve faaliyetlerinin en aza indirilip muhalefetin çeĢitli yollarla susturulması 
meĢrutiyetçi aydınları hayal kırıklığına uğratmıĢtır. ĠĢgal edilen bölgeler, büyük 
toprak kayıpları, tanınan bağımsızlıklar ile gittikçe ağırlaĢan Ģartlar Ġmparatorluğun 
aydın kadrosunda çözüm yolları arayıĢına sebep olmuĢtur. Bulunan en ortak ve 
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kestirme yol II. Abdülhamit‟in tahtan indirilip MeĢrutiyet‟in yeniden ilanı olmuĢtur 
(Kodaman, 2002: 338, 339). 
Yeni bir devrin, yeni bir rejimin ifadesi olan 23 Temmuz 1908‟ de ilan edilen II. 
MeĢrutiyet; rejim, parlamento ve hür düĢünce kelimeleriyle bir tanımlanır olmuĢtur. 
Ġlanıyla tüm meselelerin hemen hallolacağı düĢüncesini uyandıran MeĢrutiyet, 
Ġstanbul‟da anarĢi havasında bir coĢkunlukla, her yerde “Hürriyet, MeĢrutiyet, 
Uhuvvet” nidalarıyla, nutuklar atılarak gelmiĢtir (Töre, 2006: 2). Tanzimat‟tan beri 
süre gelen Türk kimliğini arayıĢ bu dönemde ciddi bir harekete dönüĢmüĢtür (Töre, 
2006: 2). 
1878 yılını takiben baĢlayan istibdat idaresi, 1878–1908 yılları arasındaki dönem, 
Osmanlı batılılaĢmasını engelleyici niteliğine karĢın, Osmanlı tarihinde modernleĢme 
amacı ile batılı değerlere duyulan bağlılığı ilk kez örgütlü muhalif bir siyasetle 
ideoloji Ģekline dönüĢtürerek siyasal alanda uygulamaya çalıĢan Jön Türk hareketinin 
oluĢumunu sağlaması bakımından önemlidir. Abdülhamit‟in kendisine uygun tarzda 
bürokratlar yetiĢtirmek amacı ile güçlendirmeye çalıĢtığı Mülkiye, Askeri Tıbbiye 
gibi eğitim kurumlarında yetiĢenler, Tanzimat aydınlarından farklı olarak „vatanı 
kurtarmak‟ Ģeklinde gayet halkçı bir batılılaĢma modeli geliĢtirmeye baĢlamıĢlardır. 
Ġlk kez pozitif bilimler ıĢığında yorum yapmaya baĢlayan aydınlar batılılaĢma 
politikasındaki yetersizliklere ve merkezi otoritenin baskıcı gücüne karĢı tepkilerini 
arttırmıĢlardır (Kona, 2005: 100, 101). Kurulan çok sayıda gizli cemiyetlerden biri 
olan ve zamanla bir parti hüviyetine bürünen “Ġttihat ve Terakki”, sivil bürokratların, 
askerlerin, aydınların ve Balkanlar‟daki azınlıkların ilgisiyle kısa sürede 
güçlenmiĢtir. Sonucunda olayların giderek geniĢlemesinden endiĢelenen Sultan 
Abdülhamit, 23 Temmuz 1908‟de tarihinde iki meclisli parlamento sistemini ve 
bütün hürriyetleri yeniden yürürlüğe koymuĢtur. Aydınlar, Sultanı buna mecbur 
ederek sadece askeri ve teknik alanda değil, siyasi alanda da yenileĢme gerekliliğini 
kanıtlamıĢlardır. Meclisin açılması ardından yapılan seçimde çoğunluğu ele geçiren 
Ġttihat ve Terakki, hükümette etkinliğini göstermiĢtir. Nihayetinde de 31 Mart 
Vak‟asını çıkartmakla suçladıkları Abdülhamid‟i tahtan indirip yerine Sultan Reşat/ 
V. Mehmet‟i geçirerek yönetimi ele geçirmiĢlerdir (Tazegül, 2005: 84). 31 Mart olayı 
ile birinci derecede ordu, ikinci derecede de Ġttihat ve Terakki galip ilan edilse de; 
ordunun gelecekteki olayların yönlendiricisi, Ġttihat ve Terakki‟nin ise iktidarı 
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tamamen ele geçirip her Ģeyin tek hakimi olduğunu söylemek güç olacaktır. 
Muhalefetin yine ayakta olması, Osmanlı‟nın hızla çöküĢe doğru gidiĢi bu kanaati 
doğrular niteliktedir. Aslında 31 Mart ile kaybeden Osmanlı Devleti ve Osmanlıcılık 
idealiyken kazanan ise Osmanlı Devleti‟nin zayıf düĢmesini, kaosa düĢüp 
parçalanmasını isteyenler olmuĢtur (Kodaman, 2002: 356). II. MeĢrutiyet dönemi bir 
tecrübe laboratuarı sayılabilir. Belki de en büyük faydası bu olmuĢtur. Büyük 
devletlerin, gayrı Müslimlerin asıl yüzleri bu dönemde açığa çıkmıĢ, çağdaĢ devlet 
anlayıĢıyla, çağdaĢ fikirlerle, parlamenter rejimle, milliyetçilikle, gerçek basın-yayın-
kültür hayatıyla bu dönemde yüz yüze gelinmiĢ, bu itibarla Türkiye Cumhuriyeti‟nin 
yolu ve zemini bu yıllarda hazırlanmıĢ, kadroları bu dönemde yetiĢmiĢtir. Ġttihat ve 
Terakki Cemiyeti, Fırkası ve hükümetleri ise 1908-1914 yılları arasında önce Ġttihat 
(birlik) mi yoksa terakki (kalkınma) mi ikileminde gidip gelmiĢler, Osmanlı‟da her 
ikisini de sağlayamamıĢlardır. Ġyi niyet, idealizm, bilgi ve cesaret ile hep mücadele 
etseler dahi sonunda 1914–1918 yılları arasında savaĢla meĢgul olmuĢ ve akabinde 
hem iktidarı hem de Osmanlı Ġmparatorluğu‟nu kaybetmiĢlerdir (Kodaman, 2002: 
378,379). 
Reformasyon giriĢimlerinin uygulanmaya baĢlandığı 18. yüzyılın baĢlarından 20. 
yüzyıla kadar elde edilen baĢarılar Osmanlı Devleti ve toplumunu köklü bir biçimde 
değiĢime uğratacak nitelikte olamamıĢtır. Osmanlı Devleti bu iki yüzyıllık süre 
içerisinde batılılaĢmak uğruna yapacağının en iyisini yaptıysa da; sonuç Osmanlı‟nın 
siyasal ve sosyal yönlerden gerçekleĢtirmesi gereken köklü değiĢimini 
sağlayamamıĢtır. Reform konusundaki bu sığlığa sebep etmenler din olgusu, 
Osmanlı‟nın devlet ve toplum yapısı, iktisadi nitelikler, aydınların tutumu gibi birkaç 
ana baĢlık altında da toplanabilir (Kona, 2005: 107). Çoğaltılabilinecek tüm bu 
baĢlıklar, imparatorluğu dağılmaktan kurtarmak için yapılan 19. yüzyıl ıslahatlarının 
gerçekleĢememesinin birer sebebiyken, her biri aynı paralelde iç ayaklanmalar ve 
Osmanlı‟yı parçalamak isteyen Ġngiltere, Fransa, Rusya gibi ülkelerin çıkardığı 
savaĢlarla da tetiklenince imparatorluğun parçalanması bir o kadar çabuklaĢmıĢtır 
(Kara, 2002: 207). V. Mehmet Döneminde Ġtalyanlar ile yapılan Trablusgarp SavaĢı 
ardından yapılan UĢi AntlaĢması (1912) ile Osmanlı Devleti‟nin Kuzey Afrika‟da 
varlığı sona ererek, Trablusgarp SavaĢı‟ndan cesaret alan Balkan Devletleri de 
Osmanlı‟ya karĢı topluca saldırıya geçince aynı yıl Balkan SavaĢları patlak vermiĢtir. 
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Osmanlı Devleti bu savaĢta Çanakkale, Kafkasya, Filistin, Mısır, Hicaz, Irak, 
Romanya, Galiçya, Makedonya cephelerinde savaĢmıĢ ve savaĢ Ġtilaf devletlerinin 
galibiyeti ile nihayetlenince 30 Ekim 1918 tarihinde imzalanan Mondros AteĢkes 
AntlaĢması ile Osmanlı Devleti fiilen sona ermiĢtir. Tüm toprakları iĢgal altında olan 
ülke için, Türk ulusu yer yer bu iĢgallere karĢı mücadeleye baĢlamıĢtır. 16 Mayıs 
1919‟da Ġstanbul‟dan Samsun‟a hareketle 19 Mayıs 1919 günü Samsun‟dan 
Anadolu‟ya çıkan ve KurtuluĢ SavaĢı‟nı baĢlatan Mustafa Kemal PaĢa, Amasya 
Genelgesi ile vatan bütünlüğü ve ulus bağımsızlığının tehlikede olduğunu belirtip, 
Sivas ve Erzurum kongreleri ile ülke çapında ulusal bir örgütlenme gerçekleĢtirip 23 
Nisan 1920 tarihinde Türkiye Büyük Millet Meclisini açmıĢtır. Türk ulusu Mustafa 
Kemal PaĢa önderliğinde KurtuluĢ SavaĢı‟nı baĢlatıp, Anadolu‟da yeni bir Türk 
Devleti kurarak, Ġstanbul Hükümetince 10 Ağustos 1920‟de AnlaĢma Devletleri ile 
yapılan Sevr AntlaĢması‟nı Türkiye Büyük Millet Meclisi‟nin tanımadığını 
açıklamıĢtır. KurtuluĢ SavaĢı sonucunda kazanılan baĢarıyla bu antlaĢma hiçbir 
zaman uygulanmamıĢ ve 1 Kasım 1922‟de saltanatın kaldırılması ile ilgili kanunun 
kabul edilmesi ile Osmanlı Devleti de hukuken sona ermiştir ( Kara, 2002: 189-201). 
2.3. Cumhuriyetin Ġlanına Kadar Osmanlı Ġmparatorluğu Kültürel Hayatı ve 
Müzik  
Çok küçük yaĢlardan beri batı müziği ile haĢır neĢir olan Abdülhamit tam bir batı 
müziği tutkunu ve savunucusuyken bir o kadar da Türk müziğinden hoĢlanmayan 
hatta küçümser bir tutum sergilemektedir. Sarayda daimi bir opera ve operet takımı 
dahi kurdurmuĢtur. Tabii bu takımlar çoğunluğu Ġtalyan olan yabancılardan 
oluĢmaktadır. Aslında batı müziğine yönelindiğinden beri mevcut olan birçok 
formunun aksine en gözde olan, en çok merak edilen, zaman emek ve para harcanan 
batı müziği türü opera olmuĢtur. Hatta Cumhuriyet döneminde de bu kanı devam 
ederek ulusal konuları içeren bir opera yazılmasının müzik devrimi için çok önemli 
olduğuna inanılmıĢtır. Tüm bu ilgi ve öneme zıt bir konu vardır ki, hiçbir padiĢah 
döneminde Türklerden oluĢan bir opera topluluğu kurma düĢüncesi ve giriĢimi 
olmamıĢtır. Bu düĢünce nispeten Muzika-yı Humayun‟da bando ve orkestralarda 
kısmen görülmüĢ ve bando uzantısı olarak kurulan kurumlarda yetiĢen müzisyenler 
sivil kurumlarda çalıĢma ve öğrenci yetiĢtirme imkanını elde edip Cumhuriyet 
dönemindeki müzisyenlerin çoğunun hocası olmuĢlardır (Aksoy, 1985:1223, 1225). 
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Batı müziğine bu denli ehemmiyet verildiği dönemde, Cemal Ünlü‟nün Servet-i 
Fünun‟dan yaptığı alıntıda görüldüğü gibi Türk müziği yaygınlığı devam etmiĢtir: 
“….Abdülhamid‟in istibdada başvurduğu zamanlarda her şeyin yasak olduğu 
devirde eğlence almış yürümüş, herkes musikîye ve diğer Ortaoyunu, Karagöz, 
Meddah gibi eğlencelere kapılmıştı. Büyüklerin konaklarında saz âlemleri yapılırdı. 
Hem de muazzam saz âlemleri”(Aktaran: Ünlü, 2004: 134). 
II. MeĢrutiyet‟in ilanıyla sanatkârlar karĢılarına çıkan problemleri artık serbestçe 
ifade edip yıllarca süren istibdat döneminin acısını çıkarırcasına konuĢmaya ve 
yazmaya baĢlamıĢtır. Hürriyet ortamı kısa bir süreç içerisinde kendi yazarlarını 
yetiĢtirmiĢtir. Bir yandan istibdat döneminin kötülük ve baskılarını anlatan, bir 
yandan da orduyu öven ve tarihi zaferlere iĢaret eden Namık Kemal‟in vatan sevgisi 
ve hürriyet havasını teneffüs ettiren piyesleri yazılıp oynanmaya baĢlanmıĢtır. 
Servet-i Fünun, Rübap gibi çok çeĢitli dergilerde yeni eserlere olan ihtiyacı belirten 
yazılar yazılmıĢtır. Mehmet Rauf, Celâl Sahir, Müfit Râtip, Cenap ġehabettin tiyatro 
ve estetiği üzerine yazılar yazmıĢ; sanatı yalnızca fikrin ve siyasetin emrinde görmek 
istemeyen Ģair ve yazarların da birleĢmesiyle Dergâh ve Fecr-i Âti grupları ortaya 
çıkmıĢtır. Tiyatro, devrin tek siyasi ve sosyal gücü olan Ġttihat ve Terakki Partisi 
tarafından da, siyasi ve hukuki düĢüncelerin temsil edildiği yerlerden biri olarak 
kabul görmüĢtür (Töre, 2006: 2-6). 
Tanzimat‟tan beri süregelen Türk kimliğini arayıĢ bu dönemde ciddi bir harekete 
dönüĢmüĢtür. Özellikle Cumhuriyet müzik politikalarının oluĢumunda da büyük bir 
rolü olan Ziya Gökalp‟ın Türkçülük hareketi, baĢka kurtuluĢ yolları sunanları da tez 
zamanda etkilemiĢtir. Gökalp, “Meclisinde BoĢoların iĢi yok” dediği bir vatan ve 
Türkçe konuĢup yazan bir millet arzusunu, kadın hakları, halkçılık, yeni baĢtan 
yorumlanan bir din anlayıĢı, vatan, milliyetçilik, hars ve batıcılık hakkında sürekli 
olarak yazıp, fikirlerini dile getirmiĢtir (Töre, 2006: 2). 
Özellikle Tanzimattan sonra Osmanlı‟da okulların sayısı artarak türleri çeĢitlenmiĢtir. 
Devlet okulları, azınlık okulları, misyoner okulları, medreseler ve bir de sarayın 
okulu müzik eğitimini sürdürürken bunlara dergâh, tekke ve zaviyelerdeki eğitimler 
eĢlik etmektedir. 
Saray adamlarının yetiĢtiği Enderun‟da ġehzadegâh ve MeĢkhane adı altında bulunan 
iki okulda beceri, ustalık, savaĢ oyunları, dil, din, bilim ve sanat dersleri verilirken; 
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konuĢma, taklit, müzik, raks, bedensel hüner, müneccimlik, büyücülük, hekimlik, 
matematik, ata binme, kılıç kalkan kullanma, atıcılık, el iĢi, din dili Arapça ile Farsça 
gibi dersler de Tanzimat‟tan sonra da önemli ölçüde devam etmiĢtir. Ġlmiye sınıfının 
yetiĢtiği medreselerde de din ağırlıklı olmak üzere Arapça, biraz da Farsça ve dini 
müzik dersleri verilmiĢtir. Muzika-yı Hümayun sarayın eğitimine güç katmıĢtır. 
Ancak hanende, sazende ve saray müziği iĢlerini yürütenler geleneksel eğitimlerini 
sürdürmüĢ, her Ģey kökten değiĢmemiĢtir. Devlet okullarında o zaman “gına” olarak 
geçen müzik dersinde ilahi ve cülûsiye öğretilirken; içerik din ile padiĢahı yücelten 
sözlerden oluĢmaktadır. Azınlık okullarında batı müziği ve kutsal dini müzikler 
öğretilirken; misyoner okullarında ve II. MeĢrutiyetten sonra kurulan az sayıdaki 
Ġttihat ve Terakki okullarında ise batı müziği ağırlıklı eğitim görülmektedir 
(Kaygısız, 2000: 175). 
Açılan Darülbedayi ve Darülelhan adlı kurumlarla özel müzik okullarında alaturka 
ağırlıklı olmak üzere alaturka ve alafranga müzikler bir arada verilirken; tekke, 
zaviye ve dergâhlarda tasavvuf müziği eğitimi yapılmaktadır. Halk müziği ise henüz 
hiçbir kurumda yoktur. Dinsel müziklerin tümü (Müslüman-Hristiyan-Musevî) batı 
müziğinin birçok çeĢidi (opera, operet, müzikal, orkestra müzikleri); Türk ve batı 
müziğinin kötü birleĢimleri (kanto, kumpanya Ģarkıları, arabesk parçalar) büyük 
kentleri kuĢatmaktadır. Müzik alanında tam bir kargaĢa yaĢanmaktadır (Kaygısız, 
2000: 175). Tanzimat sonrası ve özellikle Cumhuriyet‟ten sonra da devam edecek 
olan sosyal yaĢamdaki değiĢimler eski eğlencelerin yok oluĢuna hız kazandırmıĢtır. 
Direklerarası 1930‟lu yıllara kadar eğlence ve sanat merkezi olma özelliğini 
sürdürmüĢse de ses kayıt teknolojisinin geliĢimi, gramofonun evlere girmesi ve 
1927‟de radyonun yayına baĢlaması ile eğlence mekanları evlere taĢınmıĢ; bu da 
“TemaĢa Sanatlarına” olan ilgiyi azaltmıĢtır. 
Ermeni ve Rum kantocuların yerlerini yavaĢ yavaĢ Müslüman kadınlara bırakmaları 
ile Cumhuriyet öncesinde kantolara eĢlik eden yalnız batı müziği enstrümanları iken, 
yeni dönemde ud, cümbüĢ, çalpara, kanun gibi enstrümanların eĢliği tespit edilmiĢtir 
(BeĢiroğlu, 2007). Bu durumu, Tekelioğlu “kantonun yerelleĢmesi” Ģeklinde 
tanımlamıĢtır (Tekelioğlu, 1998: 58). Kantolar ilk görüldüğü 1880‟li yıllardan 
baĢlayıp 1920‟li yıllara kadar Direklerarası‟nda teatral bir müzik türü olarak tuluat 
tiyatrolarında görülmesinin yanı sıra; kayıt teknolojilerinin geliĢimiyle olmazsa 
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olmaz görsel özelliğini bir kenara bırakmıĢtır. 1920‟lerden itibaren kantolarda rumba, 
foxtrot, çarliston etkileri duyulmuĢtur (Çankaya, 2000: 15). 
II. MeĢrutiyetten sonra müzik konak, yalı, tekke gibi kapalı ortamlardan sıyrılıp 
konser salonlarına taĢınmaya baĢlamıĢtır. Fonograf ve gramofonunda çoğalması ile 
müzikle yakınlaĢma imkanları çoğalmıĢtır. Bakıldığında çok geniĢ bir yelpazede 
farklı müzik türleri aynı farklılıktaki dinleyiciye ulaĢmaktadır. Klasik fasıl 
müziklerinden Ģarkılara, eğlenceli oyun müziklerine, senfonik orkestra müziğine 
farklı zevklere seslenebilen bir piyasa oluĢmuĢtur. 19. yüzyılda hafif Ģarkılar, 
köçekçeler, Rumeli türküleri belki bu konuma konulabilirken; artık 20. yüzyılın ilk 
çeyreğinde tamamen ticaret ve kazanç amaçlı bestelenmiĢ piyasa Ģarkıları ortaya 
çıkacaktır. Genel icra tarzını da etkileyen bu piyasa ile asıl deformasyon baĢlamıĢtır 
ki belki de ileri de yasaklanma sürecine girecek olan Türk müziği için nedenler 
oluĢmaya baĢlamıĢtır (Aksoy, 1985: 1233). 
II. MeĢrutiyetle müzik eğitim alanı da geniĢlemiĢ; orta dereceli okullarda, meslek 
okullarında, yabancı özel okullarda eğitim planları batı veya Türk Müziğini de 
kapsamaktadır. Ayrıca bu dönemlerde sayıları iyice artan cemiyet, dernek, icra 
topluluğu ve meĢkhane gibi oluĢumlarda da müzik eğitimi verilmektedir. Saraydan 
kopan birçok iyi Türk müzisyeni de özel dersler vermektedir. Saray bando orkestrası 
ve fasıl heyeti haline gelen Muzika-yı Humayun‟a da artık ihtiyaç duyulmadığından 
görevlerine son verilen yabancılar da özel dersler vermektedirler. Sarayın müzik 
örgütü artık bir konservatuar hüviyetinden uzaklaĢtığından yeni ve çağdaĢ bir 
konservatuar ihtiyacı da kendini göstermektedir (Aksoy, 1985: 1233). 
Gerek devlet yönetimi gerekse özel kuruluĢlar ve bireylerde “ulusal ve özgürlükçü” 
düĢüncenin geliĢmeye baĢladığı 1908‟den sonra oluĢturulan kurumlar da bu 
düĢünceleri hedeflemiĢtir. Edebiyat-ı Cedide, Darülbedayi, Darülelhan‟ın kuruluĢ 
amacı da böyle olmuĢtur. 
Darülbedayi (Güzellikler Evi) 1908 yılında ulusal bir tiyatro kurmak amacıyla bir 
araya gelen, Maarif Nâzırı Recaizade Ekrem, Halit Ziya, Ahmet Hikmet, Mehmet 
Rauf ve arkadaĢlarının fikri olarak ortaya çıksa da ancak 1914 yılında Ġstanbul 
Belediye BaĢkanı Cemil Bey (Topuzlu) tarafından yaĢama geçirilmiĢtir. Cemil Bey, 
usta- çırak, gelenek- görenekle, alaydan yetiĢme ve geliĢigüzel icra edilen tiyatro ve 
müzik sanatını, belli bir düzene sokmak isteğiyle “yetenekli kiĢileri alıp, planlı 
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programlı ve metotlu bir çalıĢmayla eğilmek; mesleklerinin gerektirdiği bilgilerle 
donatmak; böylece sahne ve müzik sanatı için nitelikli hale getirmek” amacını 
gütmüĢtür. Bu sanatçılar, hem nitelikli sanat yapacaklar hem de halkın sanat ve sanat 
zevkini geliĢtirip yükselteceklerdir. Böylelikle, sanatçısıyla dinleyicisiyle kaliteli bir 
sanat çevresi olacak ve bu ülkeye yayılacaktır. Fransız tiyatro adamı André 
Antonie‟nın Ġstanbul‟a getirilmesi ile bir çeĢit tiyatro ve müzik okulu olan 
Darülbedayi kurulur. Ali Rıfat Bey (Çağatay) müzik bölümünün, ReĢat Rıdvan Bey 
ise tiyatro bölümünün baĢına atanmıĢtır (Kaygısız, 2000: 173). Ali Rıfat Bey‟in 
yönetimine verilen müzik bölümü: “tenoru, sopranosu, baritonuyla bir tiyatro müziği 
ortaya çıkarmak, klasik müziğimizi unutulmaktan ve bozulmaktan kurtarmak, 
gelecekte tiyatroya yarayabilecek yolda geliĢtirmek, klasik eserleri aslına uygun 
olarak notaya almak, onları yaĢatmak, müzik zevkini topluma yaymak” amacı 
gütmüĢtür (Aksoy, 1985: 1235). Cumhuriyet Dönemi öncesi en büyük müzik 
hareketinden biri olan, Türk ve batı müziğini tiyatroyla, sahne müziği ile bir bütün 
olarak gören bu anlayıĢ uzun sürmemiĢ, klasik müziğimizi yaymak, unutulmaktan ve 
bozulmaktan kurtarmak, asıllarına uygun olarak notaya almak gibi pek çok güzel 
amaca hizmet etmek için kurulan Darülbedayi‟nin müzik bölümü maalesef savaĢ 
yıllarının zor ekonomik koĢulları nedeniyle 1916 yılında kapatılmıĢtır (Deren, 2002: 
98). Tiyatro bölümüyse Ferah Tiyatrosu‟nda, tiyatro oyunları oynayan topluluğa 
dönüĢmüĢtür (Kaygısız, 2000: 173). Cumhuriyet Dönemi‟ne kadar iĢlevini pek 
gerçekleĢtiremeyen kurum 1926 yılında Atatürk‟ün uyarısıyla yeni esaslar 
çerçevesinde Ġstanbul Belediyesi‟ne bağlanıp; ardından 1933-1934 sezonunda adı 
Ġstanbul ġehir Tiyatroları olacaktır (Töre, 2006: 10). 
MeĢrutiyet Tiyatrosu Dönemi olarak adlandırılan tiyatroda, bu dönemde kendi 
arasında iki parçada düĢünülebilir ki; dönemi ikiye bölen kurum Darülbedayi‟dir. 
Darülbedayi‟nin kuruluĢuna kadar olan dönem tiyatronun daha amatörce yapıldığı bir 
dönemken; açılıĢından Cumhuriyet‟in ilanına kadar olan dönem ise profesyonel 
tiyatronun baĢladığı dönemdir. 
MeĢrutiyete kadar toplumun bazı kesimlerince hoĢ karĢılanmayan oyunculuk, 
MeĢrutiyetle özellikle gençler tarafından büyük bir ilgi görmüĢ ve amatör 
toplulukların oluĢmasını sağlamıĢtır. Bunlardan bazıları: Sanayi-i Nefise 
Kumpanyası, Darü‟t- Temsil-i Osmânî, Sahne-i Heves Topluluğu, Heveskâran 
Cemiyeti, Mürebbi-i Hissiyât Kumpanyası, Amatör Kumpanyası, Millî Osmanlı 
 68 
Tiyatrosu‟dur. Topluluklar arttıkça yeni eser ve yazar ihtiyacı da baĢ göstermiĢtir. 
Namık Kemal,  ġemseddin Sami ve Hamid‟in piyesleri yanında, daha ziyade siyasi 
propagandaya dayalı, casuslu, hafiyeli, Abdülhamid ve Ġstibdat dönemi aleyhtarı 
oyunlarla, bir yandan da orduyu öven, savaĢ kahramanlarını, sürgünden dönenleri 
yücelten, Namık Kemal ve Midhat PaĢa‟nın hayatını ve mücadelelerini canlandıran, 
vatan sevgisi ve hürriyet özlemini dile getiren oyunlar sahnelenmiĢtir (Töre, 2006:6). 
Bu dönemde en çok öne çıkan, Türk tiyatrosuna damgasını vuran oyuncu, yönetmen 
ve yazar Muhsin Ertuğrul‟dur (Töre, 2006: 7). 
Servet-i Fünun döneminde geliĢen edebi tenkit türü bu dönem yazılı basınında ve 
tiyatroda yoğunlaĢmıĢtır. Sahne performansları beğenilmez, usta-çırak üslubu sahne 
tekniği ilkel bulunur, yapılan dil bozuklukları artık kesinlikle affedilmez, Türkçenin 
güzel konuĢulması istenir, azınlık kadın oyuncuların diksiyon bozuklukları da sürekli 
tenkit edilir olunmuĢtur. Neyse ki 1920‟de ilk kadın oyuncular sahnelerde yerini 
alacaktır (Töre, 2006: 8).  
SavaĢ yıllarında tiyatro yaraları sarmak için de kullanılmıĢtır. 1914–1918 savaĢından 
sonraki mütareke yıllarında düĢmanlarca yerlerinden kovulan yurttaĢlardan 
Ġstanbul‟a sığınanlar için padiĢah damatlarından eski Dahiliye Nâzırı Mehmet ġerif 
PaĢa‟nın baĢkanlığında kurulan komisyon, göçmenler yararına müsamereler 
verdirmiĢtir. 20 Ekim PerĢembe günü verilen müsamerenin ilanında Musikî ve Temsil 
olmak üzere iki kısım olduğu belirtildikten sonra, dönem müzik anlayıĢına ıĢık 
tutacak bilgiler sunulmuĢtur. Müzik kısmında Muallim Zeki Bey (Üngör) (1880-
1958) yönetiminde elli kiĢilik Saray Orkestrası‟nın padiĢahın özel müsaadesi ile 
çalacağı bildirilmiĢtir. Konser programında Sen Sans, Çaykofski ve Bize‟den birer 
parça ile Kanunî Mehmet Bey‟in ġevk-ı tarab PeĢrevinin ve Hacı Ârif Bey‟in  “Bir 
güzel kız salıncakta sallanır” mısra ile baĢlayan Nihavent Ģarkısının çalınacağı 
belirtilmiĢtir. ġevk-i tarab peĢrevinin Mösyö Radelya, Nihavent ġarkının da Muallim 
Zeki Bey tarafından armonize edildiği programda yazılmıĢtır. Bunlar Türk müziği 
eserlerinin çok sesli hale getirilmesi yolundaki ilk denemeler olmuĢtur (Sevengil, 
1968: 251, 252). 
MeĢrutiyet döneminde tiyatro ile müzik iliĢkisi aynı sahnede farklı iki dal olarak 
sunumları ile sınırlı kalmamıĢ; bu dönemde müzikli oyunlar da kendine oldukça yer 
bulmuĢtur. Bu dönemde kendi seyirci desteği ile ayakta durabilen sahne sanatlarının 
gözdesi artık opera değil müzikli oyunlar ve operetlerdir. Kurulan Yeni Osmanlı 
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Tiyatrosu, Milli Operet Kumpanyası, Milli Osmanlı Operet Kumpanyası, Milli 
Osmanlı Dram, Hale Opereti, Jale Opereti, Türk TemaĢa Heyeti, Komedi ve Operet 
Kumpanyası, Ġstanbul Operet Heyeti gibi pek çok toplulukta birçok yerli, çeviri, 
uyarlama operetler gösterilmektedir. Müzikli oyunlar II. MeĢrutiyet Dönemi‟nde çok 
popüler olmuĢ, çok rağbet görüp halk tarafından beğeni ile seyredilmiĢtir. Bu 
beğenide, rol alan sanatçıların çoğunun tuluat tiyatrolarında yetiĢmiĢ olmaları, ağız 
taklitlerindeki baĢarıları, davranıĢ zenginlikleri büyük rol oynamıĢtır. Töre‟ye göre 
zaten geleneksel tiyatromuzun kurgusunun her bir bölümü, batının modern tiyatro 
türlerini karĢılar olması ve müzikli olması sebebiyle de halk tarafından 
sevilmiĢlerdir. Yani karagöz ve orta oyununun hem müzikli hem de epik ve soyut 
yönünün olması, batıdan gelen müzikli tiyatronun, opera ve operetlerin halk 
tarafından fazla yadırganmadığı hatta kısa bir sürede kabul gördüğü söylenebilir 
(Töre, 2006: 242). 
Bu dönemde bir yandan geçen yüzyılın Köse Kahya, Arif‟in Hilesi, Leblebici Horhor 
Ağa, Penbe Kız, Çengi, Köroğlu gibi müzikli oyunları oynanırken bir yanda da yeni 
müzikli oyunlar yaratılıp, geniĢ ölçüde de yabancı müzikli oyunlara yer verilmiĢtir. 
DıĢarıdan gelen Avrupa topluluklarının ve Azerbaycan‟dan gelen toplulukların 
verdikleri müzikli temsillerin de dönemin müzikli oyunlarının yazılması ve 
oynanmasında belirli bir etkisi olmuĢtur (And, 1971: 256). MeĢrutiyetin ilk yıllarında 
müzikli oyun denildiğinde akla gelen ilk topluluk Benliyan‟ın kurduğu Milli Osmanlı 
Operet Heyetidir. Bu heyet eski ve yeni yerli müzikli oyunlarla yabancı müzikli 
oyunları sahnelemiĢtir (And, 1983: 355). Milli Osmanlı Operet Kumpanyası 1910 
yılından Benliyan‟ın ölümü 1923 yılına kadar çalıĢmalarına devam etmiĢtir. 1910 yılı 
Aralık ayında Leblebici Horhor ile baĢlayan temsiller cuma günleri gündüz 
kadınlara, cumartesi ve pazar akĢamları da erkeklere Beyoğlu‟nda, haftanın diğer 
günleri de Ģehrin farklı semtlerinde sürdürülmüĢtür. Orkestrayı Maestro Romano 
yönetmiĢtir. Çuhacıyan‟ın bestelediği eserler oynanırken ilanlara: “Bestekâr 
Çuhacıyan, imtiyaz sahibi Melikyan”  kayıdı eklenmektedir. Milli Osmanlı Operet 
Kumpanyası hakkında Burhan Arpad: “..gerek temsil gerekse repertuar bakımından 
bir duraklama ve gerileme görüyoruz. Bu sönüklükte esas noksan bir yerli bestecinin 
yetişmemiş, bu suretle yeni bir hareket ve heyecan imkânı hazırlanmamış 
olmasıdır…” demiĢtir (Sevengil, 1968: 268-272). 
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1918 yılında henüz I. Dünya SavaĢı bitmeden önce Ġstanbul‟da müzikli temsiller 
alanında ciddi bir çalıĢma olmuĢ fakat bu çalıĢma temsil heyeti kurulup halka sürekli 
temsiller verilmesi fikrinden çok, tek bir temsil fikrine dayanmıĢtır. Halide Edip 
(Adıvar) Kenan Çobanları adlı bir opera livresi yazmıĢ, bunu kitap halinde de 
bastırmıĢtır. O sırada Ġstanbul‟da bulunan Vedi Sabrâ adındaki Suriyeli sanatçı bu 
livreyi bir opera olarak bestelemiĢtir. Bu opera 1918 yılında Ġstanbul‟da oynanmıĢ ve 
ilk defa bir Türk yazarının eseri o zaman Türk uyruklu olan bir yabancı tarafından 
bestelenerek opera yapılmıĢ, yurdumuzda ilk kez bir opera oynanmıĢtır. Oynayanlar 
batı müziği öğrenmiĢ amatörler olmuĢ ve içlerinde bir de Türk genci oyuncu olarak 
bulunmuĢtur (Sevengil, 1968: 275). 
Milli Osmanlı Operet Heyeti dıĢında MeĢrutiyet Dönemin ikinci önemli müzikli 
oyun topluluğu İstanbul Operet Heyeti‟dir. Kaptanzade Ali Rıza Bey‟in kurduğu 
topluluk yerli konularda ve geleneksel Türk müziğinden bestelenmiĢ eserler ortaya 
çıkaran düzenli bir topluluktur. KuĢku ile karĢılanan geleneksel müzik ile müzikli 
oyun yazılabileceği ve heyetin gerek biçim gerek öz bakımından geleneğe dönüĢü 
dönem açısından ve Türk müziğinin popülerleĢmesi açısından büyük önem 
taĢımaktadır. Heyet yerli bir sözlük de oluĢturmuĢtur. Müzikli oyunlara “temsil 
müzik”, uvartür müziğine “kürĢat müziği”, koro‟ya “cumhur terennümü”, sırayla 
arya, duo, trio, kuatuar, kentet için “birli, ikili, üçlü, dörtlü, beĢli terennüm”, ara 
orkestra müziği için “sahne müziği” denmiĢtir (And, 1983: 356). 
Türk müziği ile bestelenerek oluĢturulacak eserler ilk baĢta kuĢku ile karĢılanmıĢtır. 
Örneğin bir yazar 22 Aralık 1921 tarihli Ġleri Gazetesi‟nde: “İki sene evvel onların 
ilk hareketini ve ilk eserini görenlerde „Acaba alaturka musikî ile geniş ve zengin bir 
piyes temsil edilir ve canlandırılabilir mi?‟ diye tereddüt ve şüphe duyurken bugün o 
parçaları dinledikçe yavaş yavaş kulaklardan kalblere doğru seyirciler, bütün millî 
ruha yayılan bir iştiyak var” demiĢtir. Konuyla ilgili yeterince araĢtırma 
yapılmadığına değinen yazarlar da olmuĢtur. 30 Mayıs 1921 tarihli Vakit 
Gazetesi‟nde Ġbrahim Nemci: “Operet Heyeti‟nin mevcudiyeti ile uyandırdığı ilk ve 
mühim mesele alaturka muziki ile sahne ve temaşa usullerinin telif‟ine imkân olup 
olamıyacağı meselesidir...” ve yazar aynı yazıda Ģöyle devam etmiĢtir:” “…fakat 
herhalde bestekârların besteleyecekleri eserleri epeyce tetebbu ederek besteyi 
güftenin tabiatına ve mânasına muvafık şekilde îkâ etmeleri, mensur sözü takip eden 
nağmeli mükâlemelerin sahneyi durduran mukademelerden mümkün mertebe âzade 
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olması, nagamâtın mütekabil konuşmaları ve vaziyetteki heyecanları ifade 
edilebilmesi, muganniyelerin de terennümlerini bir tavr-ı mahsus ile ve sahne 
kavaidi haricinde yapmaktan içtinab eylemeleri elzemdir. Operet heyeti, piyeslerinde 
garp usullerine mugayir bir yenilik yaptı: Ekser âsarını tarihi ve çok defa şahane 
mevzulardan tertib eyledi Böyle mevzular operalar için daha uygun sayılır. 
Operetler ise muasır hayatın şen ve şuh vakayiinden alınır. Tarihi devirlerin âdat ve 
an‟anâtını gösteren bu nevi eserler hele lâkaydane yapılmış bir de besteye ve 
hususiyle lâkayd bir de oynayışına refakat ederse pek ağır ve operet nev‟inin 
tabiatına muhalif oluyor.” (And,1971: 258, 259). 
Türk müziğinin bir sahne müziği haline getirilmesinin mümkün olduğunu savunup 
1908 MeĢrutiyeti‟nin ilk yıllarından beri bu görüĢü destekleyenler için Macun 
Hokkası operetinin sahnelenmesi bu görüĢü gerçekleĢtirme yolunda bir teĢebbüs 
olmuĢtur. Bu davaya gönül vermiĢ olanları bir araya toplamıĢ bu temsil Ġstanbul‟da 
Musahipzâde‟nin yazmıĢ olduğu eserleri oynayan ve ilgi toplayan yeni bir operet 
heyetinin doğmasına sebep olmuĢtur. 
Bu dönemde I. Dünya SavaĢı öncesinde oluĢan Türkçülük akımlarının da etkisi ile 
kapatılıĢından seksen sekiz yıl sonra 1914 yılında Mehterhane yeniden açılmıĢ; fakat 
eski havasını ve kalitesini yakalayamayarak, 1935 yılında bir kez daha kapatılmıĢtır 
(Aksoy, 1985: 1234). 
Darülbedayi müzik ve tiyatro tarihinin önemli kuruluĢlarından biri olarak çok kısa bir 
ömürle yerini 1917 yılında Darülelhan (Ezgiler Evi) adlı bir müzik okuluna 
bırakmıĢtır. Kurumun baĢına Vezir Ziya PaĢa getirilmiĢtir (Aksoy, 1985:1235). Türk 
ve batı müziği eğitimi vermeyi amaçlayan okulda bir süre sonra Darülbedayi‟de 
olduğu gibi Türk müziği eğitimi ağır basmıĢtır. Ġstanbul‟un iĢgaline kadar birçok 
müzisyenin ders verdiği kurum iĢgalden sonra kapanıp Eylül 1923‟te bu kez 
bünyesine bir de batı müziği eklenerek yeniden kurulacaktır. Birinci adım 
konservatuara dönüĢecek; ardından da Türk müziği bölümü eğitiminin yasaklandığı 
sancılı bir sürecin baĢlangıcını teĢkil edecektir (Kaygısız, 2000: 174).  
MeĢrutiyetle birlikte kurulan baĢka müzik toplulukları da vardır. Bunlardan biri 
Neyzen Tevfik, Kirkor Efendi, Levent Harciyan ve Arif Efendi‟nin kurucusu ve 
öğretmenleri olduğu Darülmusikî-i Osmanî‟dir (Osmanlı Müzik Evi) (Kaygısız, 
2000:174). KuruluĢ Musikı-i Osmânî Cemiyeti (Osmanlı Müziği Derneği) adıyla da 
kaynaklarda yer almıĢtır (Sevengil, 1968: 277). Bu dernek bir örnek giyinmiĢ saz ve 
 72 
ses sanatçıları ile Türk müziği konserleri vermiĢ, bu o zaman bir yenilik sayılmıĢ; 
1912 yılında Ġstanbul‟un Koksa semtinde müziğin gençlere öğretilmesi için bir de 
okul açan bu derneğin bir süre sonra çıkan Balkan SavaĢları nedeniyle bu çalıĢmaları 
durmuĢtur. Bunun üzerine Musikıy-i Osmânî Cemiyeti yeni bir isim ve hüviyet 
alarak Darültalimi Musikî‟Cemiyeti (Müzik öğretme evi derneği) olmuĢtur ki 
Ġstanbul Operet Heyeti‟nin kurucuları arasında bu cemiyetin üyeleri baĢta gelmiĢtir. 
Heyetin kurucu ve yöneticilerinden bazıları genel müdür ve kurucusu Dr. Zühtü Rıza 
(Tinel), kurucu ve yazar Müsahipzâde Celâl, kurucu ve Temsil Bölümü Müdürü Ali 
Rıza (Kaptanzâde), kurucu ve Müzik Bölümü Müdürü Muallim Ġsmail Hakkı Bey, 
kurucu ve baĢ sâzende ud ve viyolonsel sanatçısı Fahri Kopuz Ģeklindedir (Sevengil, 
1968: 277-280). Kurum, Ġzmir‟in iĢgaline dek çalıĢmalarını sürdürmüĢtür. Adnan 
Saygun‟un da ilk müzik eğitimine baĢladığı kurum kapatılınca Ġsmail Zühtü Bey 
Ankara‟ya gitmiĢ ve burada meclis bandosunu kurup Ankara okullarında müzik 
dersleri vermiĢtir (Kaygısız, 2000:174). 
Heyetin kuruluĢundan sonra verdiği ilk temsil 15 Eylül 1920 tarihinde 
ġehzadebaĢı‟nda Yeni Ferah Tiyatrosu‟nda, Musahipzâde Celal‟in daha önce 
Benliyan Heyeti tarafından TepebaĢı Tiyatrosu‟nda sahneye konulan İstanbul 
Efendisi adlı eseriyle olmuĢtur. Bu eserin bestekârı ise Doktor Suphi Bey (Ezgi)‟dir. 
Kurucular her temsil için bir de Temsîl-i Musikı Rehberi adlı bir tiyatro dergisi 
yayınlamıĢlardır. BroĢür halindeki dergide heyetin çalıĢma tarzı, programı, oynanan 
eserlerin rol dağılım listesi, orkestrada görev alanların adları, operet içerisindeki 
Ģarkı sözleri gibi bilgileri içermektedir. 
İstanbul Efendisi için hazırlanan broĢürlerde, “Temsil Saz Heyeti” baĢlığı altında Ģu 
isimlere rastlanmıĢtır: Müdür (Orkestra ġefi) : Muallim Ġsmail Hakkı Bey, Keman: 
Zeki, Necâbeddin, HaĢim, Sıtkı, Cemal Beyler, Viyolonsel: Muallim Ûdî Fahri, 
Santur: Muallim Ziya, Neyzen: Ġhsan ve Sami, Tambur: Ahmet, Kemençe: RuĢen 
(Ferit Kam), Ut: Ahmet, Kudüm: Muallim Rıza, Zil: Cemal, Çalpâre: Memduh 
Beyler (Sevengil, 1968: 277-280). 
İstanbul Efendisi adlı oyunun Eylül 1917 (1.cumartesisi) tarihindeki ilk temsiline ait 
programında Ģu açıklama yapılmıĢtır: “Muzikası eski tavşan fasıllardan ve tanınmış 
müzisyenlerimizin peşrev, semâi gibi eserlerinden alınarak düzenlenmiştir.” Oyunun 
ilk temsilinde rol alan sanatçılardan Aziz ġâdi, bu ilk temsildeki eserlerin müziğinin 
kısmen alafranga olduğunu ve müziğin Zata adında bir müzisyen tarafından 
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hazırlandığını Burhan Arpad‟a söylemiĢtir ki bu da  tavĢan fasılları denilen oyun 
havalarını, peĢrev ve saz semailerini Zata‟nın armonize ettiği fikrini 
uyandırmaktadır. Musahipzâde‟nin ikinci operet eseri olan Lâle Devri isimli 
piyesinin 15 Eylül 1917 tarihindeki ilk temsiline ait ilanda da Ģu sözler vardır: 
“Nağmelerle süslenmiş temâşâ faslı”. 
Musahipzâde‟nin üçüncü opereti olan Macun Hokkası ise 1919 yılında 
ġehzadebaĢı‟nda Ferah Tiyatrosu‟nda oynanmıĢtır. Kaptanzâde ile ortak bir çalıĢma 
olan Macun Hokkası adlı eseri oynatmak için de bazı operet sanatçıları ile 
anlaĢılmıĢtır (Sevengil, 1968: 274-276). Macun Hokkası operetinin ikinci defa 
oynanması üzerine TemaĢa Dergisi‟nin 1 Ocak 1920 tarihli sayısında Ģöyle bir 
eleĢtirisi yazısı yayınlanmıĢtır: “ …Eğer kumpanyalarının devam etmesini ve 
ilerlemesini istiyorsa 2. eseri temsil etmeden önce çok, pek çok tekrarlayarak iyice 
çalışsınlar, temsil heyetiyle musikî heyeti tam bir ahenkle çalışabilir hale gelinceye 
kadar perdelerini açmasınlar… Musikî âletlerimizi son derece millî ve orjinal bir 
tarzda sınıflandıracak ve düzenleyecek bir büyük yenilikçinin doğmasına, ortaya 
çıkmasına ihtiyaç vardır. Bu sanat kolunda ne gibi yenilik göstermek gerekiyorsa 
zaman geçirmeden bunları uygulamalı...operetin birçok yerlerinde millî konular, 
millî âdetler gösteriyor: yalnız eserin bütününde dinleyenleri ve seyredenleri alıp 
götürecek bir hava yoktur. Bunda bestelerin ve oynayış şeklinin de etkisi olduğu 
inkar edilemez… Sonra sözlerden  besteye geçilen yerler iyi seçilmediği için 
hareketli bir sahneden sonra sanatlı bir mizansenle düzenlenmeyen sâkin bir beste 
pek fena tesir bırakıyor…Besteciden çok yazarı tebrik edilmeye lâyıktır (Sevengil 
1968: 276, 277). 
Ġstanbul Efendisi adlı müzikli oyunu setirciye tanıtmak için hazırlanan 1336 
Numarayla Evkaf Matbaası‟na basılan Temsil-i Musikî Rehberi‟nin önsözünde 
Heyet müzik görüĢlerini Ģöyle açıklamaktadır: 
“…Garp musikîsinin almış olduğu şekl-i tekâmül yanında Şark musikîsinin, Şark 
sazlarını kahve meyhane köşelerinden kurtararak sahneye tatbik edebilmek ve 
“harmonie” taksimatı yaparak daha mütekamil ve müterakki bir şekle sokmak 
emeliyle ilk hatvesini atmış olan „Şark Müzik Mektebi‟ muhit ve halin müsaadesi 
nisbetinde gayretinin ilk semeresini teşkil eylediği İstanbul Operet Heyeti ile geçen 
Ramazanda Darülbedayi-i Osmani‟nin temaşagâhı olan Yeni Ferah Tiyatrosu‟nda 2 
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Eylül 1336 Perşembe günü ilk defa olarak İstanbul Efendisi operetini temsil etmekle 
idrak etti” (And, 1971: 259). 
Müzik okulu olarak açılmak istenen Şark Musikî Mektebi‟nin amacı, Ġstanbul Operet 
Heyeti‟nin Yedekçi müzikli oyunu için çıkardığı kitapçıkta Ģöyle açıklanıyor: “Şark 
musikîsinin kavaid ve ebâd-i esasiyesine halel getirmeden garp musikîsindeki 
kaidelerden ve güzelliklerden şark musikîsi çerçevesini tezyin edecek olanlarının ve 
icab ederse İlm-i Ahenk‟i alarak mütehassıs muallimlerimiz vasıtasıyla asrın 
ihtiyacına göre musikîsimizi tensîk, teşkil ve tedris etmek, aynı zamanda ciddî operet 
ve operalar meydana getirmek istiyoruz. Bu hususta dayandığımız ve güvendiğimiz 
evvela mesamimiz, sonra musikîsimizi bizimle beraber sarsılmaz bir aşk ile seven ve 
musikî hakkında bildiğini esirgemeyen, hasis emeller beslemeyen musikîşinas 
arkadaşlarımız hocalarımız ile musikî muhipleri ve musikîmizi teşvik edecek, bize 
rağbet gösterecek muhterem ahalimiz ve erkân-ı matbuattır.” (And, 1971: 261). 
Bülbül adlı operet için çıkarılan kitapçığın önsözünde Türk müziği ile bestelenen 
operetlere karĢı yapılan eleĢtirilere Ģöyle bir savunma yer almıĢtır: “Operet heyetinin 
alafranga temas eden bir musikîye tatbik emelinden uzak olup sahneye nisbetle pek 
boş kalıyor ve maksadın icrası mümkün olmuyor deniyor. …Bizim yolumuz sahne 
musikîmizin bir Avrupa‟lı tatmin edecek his ve ruhta vaz‟ı sahne edilmesi değildir. 
Biz şerefliyiz. Kendi ruhumuzdan doğacak ve yine bizim ruhumuza tatmine medâr 
olacak bir sahne musikîsi ihzar ve hüsn-i tatbik edeceği. …Sahne ve sazımızı 
yükseltmek için yalnız sahne ve orkestra sanatkârlarımızın kabiliyet ve iktidarını 
değil, aynı zamanda zaman halin, iktisadiyatın ve bizim elimizden tutacakların 
seviye-i irfanını da düşünmeğe ve aramağa mecburuz. İmkânın bu derece 
müsadesizliği karşısında orkestramızda sazlarımızın kifayetsizliği bizim hatamız 
mıdır? ...Diyorlar ki, sazlarımız sözlerimize göredir. Şark elem ve kederin, ye‟s ve 
hicranın mehdidir. Sözlerimiz nasıl hüzünlü ise nağmelerimiz de öylece hazin ve 
meyus olmalıdır. Hiç de öyle değil. Esbab-ı muhtelife-i müteaddide dolayısıyla hüzün 
ve kederi şevk ve şâdîden evvel kendisine merazî bir itiyadla mal edinen biz 
şarklıların neşe ve şetaret terennüm eden nağmeleri yok mudur? ...Binaenaleyh 
operetlerimizde görülen şakrak ve şuh nağmeler neden hoş görülmüyor anlamıyoruz. 
Musikîde irticaın ve eski devirlere dönmemek daha muafık olduğu ve an‟anevî 
musikîmize el sürülmemesi tavsiye olunuyor. An‟anevî musikîden maksat  nedir? 
...Âlem-i meyde dinlenilen fasıllar, hey heyler midir? …bir keman, bir kemençe, bir 
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veya iki ud, bir kanun, bir tanbur, iki üç hanende; bu şekil ile bizim Klâsik 
musikîmizin bir çok güzellikleri ibtâl edilmiyor mu zan ediliyor…”(And, 1971: 259, 
260). 
Topluluk, oynanan oyunların operet olmayıp Ģarkılı oyun olduğu eleĢtirilerine 
Kaşıkçılar için çıkardıkları kitapçığın ön sözünde Ģu Ģekilde bir cevap veriyor: 
“Avrupa âsar-ı musikîsinde operetin tarifi „Herhangi bir vak‟ayı gınâ ve musikî 
aletiyle birlikte sahnede hevâî, gülünçlü ve şetaretli bir tarzda temsil etmektir‟ 
denildiğine göre artık şarkılı oyundur, filândır sözü zaid kalmaz mı? Şarkısız 
oyundur demek ki… Bu itirazdan maksat Avrupa operetleri gibi değil demek ise bunu 
açıkça öyle söylemeli…” (And, 1971: 261). 
Heyetin oynadığı Yedekçi Opereti Musahipzâde tarafından yazılıp Muallim Ġsmail 
Hakkı Bey bestelenmiĢtir. Kaşıkçılar Operetini ise Ġstanbul Operet Heyeti 3 Nisan 
1921 tarihinde bir gece bir de gündüz kadınlara oynamıĢtır. Musahipzâde Celal 
tarafından yazılan eser oynanırken karagöz, ortaoyunu, kaĢıkçı oyunu, Göksu 
eğlenceleri de gösterileceği ilan edilmiĢtir (Sevengil, 1968: 281, 282). 
Ġstanbul Operet Heyeti Kaptanzade Ali Rıza Bey‟in hem metnini yazıp hem de 
müziğini bestelediği iki müzikli oyun sahnelemiĢtir. Bunlardan ilki Çapkın‟dır. Diğer 
eser de Fettan Kız‟dır. Ġstanbul Operet Heyeti‟nin dağarcığında metni Kemalettin 
Bey‟e, müziği Udî Fahri Kopuz‟a ait Dalkavuk, Sezai Namık‟ın Nur-us Sabah, Nahit 
Bey‟in Falcı adlı eserleri vardır (And, 1971: 268, 269). 
Bu topluluk için en çok eser veren Musahipzâde Celal olmuĢtur. Bahsi geçen 
İstanbul Efendisi ve Yedekçi Opereti dıĢında Musahipzâde Celal‟in, müziği Ali Rıza 
Bey‟in Macun Hokkası, müziği Dr. Suphi Ezgi‟nin Lale Devri, müziği Udi Fahri 
Kopuz‟un Atlı Ases, müziği Muallim Kazım Uz‟un Demirbaş Şarl ve bugün metni 
elimizde olmayan ilk kez 1923 yılında ġehzadebaĢı‟nda Millet Tiyatrosu‟nda 
oynanan Muhlis Sabahattin‟in müziğini yaptığı Moda Çılgınları adlı oyunları 
Ġstanbul Operet Heyeti‟nce sahnelenmiĢtir (And, 1968: 356). 
Musahipzâde Celâl, Operet Heyeti temsilleri dolayısıyla Ģunları anlatmıĢtır: 
“İstanbul Efendisi‟ni 1913‟te bir senede yazdım; ilk defa Tıp Fakültesi kütüphanesi 
menfaatine Benliyan Efendi‟nin Operet Kumpanyası tarafından oynandı.(1917)Eser 
İstanbul‟un muhtelif semtlerinde muhtelif zamanlarda 299 defa oynandı. Lâle 
Devri‟nde ilk defa Ahmet Femin Efendi Benliyan Kumpanyası ile birlikte basit 
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alafranga bir musikî ile oynamıştı… Macun Hokkası‟nı, bestekâr Ali Rıza‟nın şarkılı 
bir komedi yazıp oynatmamızı teklif etmesi üzerine, 1917‟de yazdım… İstanbul 
Operet Heyeti adındaki bu amatör heyetimize on iki kişilik incesaz takımıyla Dâr-üt 
Talîm-i Musikîde iştirak ederek o zaman için oldukça kuvvetli yeni bir teşekkül 
vücuda geldi.(1920)…Lale Devri‟ni üstat Tanburî Doktor Suphi Bey Klasik Türk 
Musikısi tarzında nefis bir surette besteledi; üst üste oynandı. O ramazan 
memleketimizde ilk defa olarak tiyatronun arka kapısından girip çıkmak şartı ile 
kadınların gece tiyatroya gelmelerine müsaade edilmişti: üst kat localar ışık 
yakılmaksızın tül gerilerek kadınlara tahsis edilmişti. Yedekçi ile Kaşıkçılar‟ın 
şarkılarını İsmail Hakkı Bey eserlerden alarak tanzim etmiş, Atlı Ases‟i Udî Fahri 
Bey bestelemişti.” (Sevengil, 1968: 284). 
3 Nisan 1921 yılında sahnelen Kaşıkçılar Opereti dolayısıyla yayınlanan broĢürde 
yer alan bu yazıda Rıza Ģöyle demiĢtir: “İstanbul Operet Heyeti kurucuları, yedi ay 
önce işe başladıkları zaman Güzel Sanatların iki önemli dalı olan (Musıkî ve 
Temâşâ) yurdumuzda milli duygularımızı doyuracak şekilde birleştirmek istiyorlardı. 
Avrupa‟nın dörtyüz yıl önce başlayıp bugüne değin olgunlaştırıp ilerlettiği tarzda 
operet ve operalar meydana getirmek için karşılaşacakları güçlükleri iyice 
düşünmüşlerdi: tereddüt ve şüphe içinde, fakat her yoksulluğa, dedikodulara göğüs 
vermeye kararlıydılar… Çok şükür bunu da başardık. Hizmetimizi ve halkın iltifatını 
gören Şehremaneti İstanbul Operet Heyeti‟ni resmen himayesine alarak her türlü 
yardımda bulunmayı ve çalışmalarımızı denetlemeyi üzerine aldı; halkımıza bunun 
için teşekkür ediyoruz. Artık yüksek idealimize doğru daha sağlam adımlarla 
yürüyeceğiz.”   
Ġstanbul Operet Heyeti kurucuları çok önemli bir davanın peĢinde, Türk müziğini bir 
sahne müziği haline getirebileceklerine inanmıĢ ve bu uğurda çalıĢmıĢlardır. Zaman 
zaman yayınladıkları broĢürlerde bu konuyu ele almıĢlardır. Heyetin baĢkanı Dr. 
Zühtü Rıza‟nın yazdığı yazıları Sevengil Ģu Ģekilde özetlemiĢ ve listelemiĢtir: 
a- Memleketimizde ciddi operet ve operaların yokluğu karĢısında güzel sanatların bu 





b- Batı müziğinin almıĢ olduğu ileri Ģekil yanında Türk müziğini, Türk sazlarını 
kahvehane ve meyhane köĢelerinden kurtarıp sahneye uygulamak, armoni taksimatı 
yaparak daha mükemmel ve ileri bir kılığa sokmak. 
c- ġark müziğinin kurallarını ve esas ölçülerini bozmadan Garp müziğindeki 
kurallardan ve güzelliklerden müziğimizi süsleyecek olanları ve gerekirse ahenk 
bilgisini almak. 
d- Müziğimizi içinde bulunduğumuz yüzyılın ihtiyaçlarına göre yeniden gözden 
geçirerek düzenlemek, uzman öğretmenler vasıtasıyla öğrenmek. 
e- Aynı zamanda ciddî operet ve operalar vücuda getirmek (Sevengil, 1968: 282-
287). 
Bu dönemin en önemli bestekârlarından biri de Muhlis Sabahattin (Ezgi) Bey‟dir 
(1889–1974). Galatasaray Lisesi mezunu olan Muhlis Sabahattin Bey, gazetecilik ve 
siyaset ile uğraĢırken Avrupa‟ya gidip geldikten sonra kendini küçük yaĢtan beri 
içinde olduğu ve hiç kopamadığı müziğe ve ardından müzikli oyunlara vermiĢtir. 
Özellikle müzikte ve sanatta Türk zevkini ve geleneğini Ģiddetle savunmuĢtur. 17 
Birincikanun 1935 tarihli Cumhuriyet Gazetesi‟nde “Muhlis Sabahattin AteĢ 
Püskürüyor!” baĢlıklı yazıda bu konu hakkında Ģunları söylemiĢtir: “Kendi 
benliğimize, kendi özümüze, kendi dilimize ve kendi duygumuza has nağmelerin, 
yüksek millî heyecanlarımıza ve çok ince hislerimize uygun olarak tekmil edilmesi 
lâzımdır. Hakiki sanatkârlardan dileğimiz şudur: Hürmet değer bilgilerini ve yüksek 
teknik kabiliyetlerini biraz da millî tarafa sarfetmeleri ve cidden dünyada eşi 
bulunmayan Türk nağmelerine ifade kudreti vererek, cihan sanatına onlarla meydan 
okumalıdır.”(Töre, 2006: 243, 244). 
Kendi müziğimizi baĢ tacı eden ve bu yönde eserler veren Muhlis 
Sabahattin‟in ilk eseri hem yazıp hem de bestelediği Hilâl-i Ahmer Çiçeği adlı 
operettir. Bu isim kızılay anlamına gelmektedir. Metin And‟a göre 1915 (And, 1983: 
358) Sevengil‟e göreyse (Sevengil, 1968: 273) 1917 yılında yazılıp sahnelenen bu 
eser Ġstanbul‟da Osmanlı Donanma Cemiyeti yararına, bu derneğin daha belirttiğimiz 
tiyatro topluluğu ve Benliyan yönetimindeki Osmanlı Millî Operet Kumpanyası 
tarafından birlikte oynanmıĢtır. I. Dünya SavaĢı‟nda Osmanlı Devleti ve müttefiki 
Almanya‟nın lehte propagandasının yapıldığı bu operetle ilgili ilanlarda Muhlis 
Sabahattin adını açıklamayarak M.S Ģeklinde isminin baĢ harflerini kullanmıĢtır 
(Sevengil, 1968:273). 
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Bu dönem içerisinde yazılmıĢ olan müzikal oyunlar içerisinde en baĢarılı olan ve 
Cumhuriyet döneminde de en çok oynanan oyun Muhlis Sabahattin‟in Ayşe‟sidir 
(And, 1971: 265). 
Sâhir Opereti, Jâle Opereti, Hale Opereti, Türk TemaĢa Heyeti gibi topluluklar pek 
çok çeviri ve uyarlama operetler de oynamıĢlardır (And, 1971: 269). MeĢrutiyet 
Dönemi‟nde müzikli temsillerden biri de Türk operasının yurt dıĢında oynanmasıdır. 
Bu operet Celâl Esat (Arseven) tarafından yazılan Şâban Opereti‟dir (Sevengil,1968: 
291-293). Sonraları Cemal Sahir 1922 yılında Ġstanbul Operet Heyeti‟nden ayrılarak 
Sahir Opereti‟ni kursa da, bu topluluğun amacı Türk operetler yazmak ve 
sahnelemekten ziyade batı operetinin geliĢmesi için çaba harcamaktır (Aksoy, 1985: 
1234). 
Yine bu dönemlerde Revülerin varlığı söz konusudur. Revüler Burhanettin Tepsi ve 
ReĢat Rıdvan yönetimindeki topluluk tarafından 1910 yılı Eylül ayı içerisinde 
Beyoğlu Odeon Tiyatrosu‟nda gösterime baĢlamıĢtır. “Opera ve operet Tecrübeleri” 
adlı bir inceleme yazısında Burhan Arpad Ģöyle demektedir: “Sahne-i Milliye-i 
Osmaniye (Milli Osmanlı Sahnesi) adı altındaki tiyatro heyeti 1910 yılı Eylül ayına 
rast gelen Ramazand,a Beyoğlu‟nda Odeon Tiyatrosu‟nda temsiller vermiştir; 
ilânlarında şu açıklamalar görülür. Sahne-i Milliye-i Osmaniye: Burhanettin Bey ve 
kumpanyası. Millî Osmanlı Tiyatrosu Rejisör: Reşat Rıdvan Bey. Muharririn-i 
Osmaniye (Osmanlı yazarlarından)den Hüseyin Kâmî Bey‟in refakati temin 
edilmiştir.” 
Bu topluluk Abdülhak Hâmid Tarhan‟ın manzum piyeslerini ve bazı vodviller 
oynamıĢ ve arada da müzikli temsiller vermiĢlerdir. La Gran Via, Nasrettin Hoca, 
Ağamız Eğleniyor isimleriyle verilen temsiller aslında birer revü niteliğindedir. 20 
Eylül 1910 tarihinde temsil edilen La Gran Via ardından sahnelenen Nasrettin Hoca 
Revüsünün ilânında “Bu oyun için gereken muzikalar sağlanmıĢtır.” anlamına gelen 
bir açıklama yapılmıĢsa da bestekârın kim olduğu hakkında bir bilgi verilmemiĢtir 
(Sevengil, 1968: 265, 266). 
Metin And da adını Nasrettin Hocanın Telaşı olarak belirttiği bir revünün Sahne-i 
Milliye-i Osmaniye topluluğu tarafından oynandığını ve Baha Tevfik ve Ahmet 
Nebil tarafından yazıldığını belirtmiĢtir. Bu topluluğun kurucusu olan Burhanettin 
Bey‟in La Gran Via‟dan baĢka Hopla da gel! ve ReĢat Rıdvan ve Hulusi 
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Beyler‟in yazdıkları Râviyân-ı Zaman diyor ki! adlı revülerinin de olduğunu 
belirtmiĢtir (And, 1971: 257). 
Seyircinin tiyatro tavrı açısından bakıldığında ise bu dönem de ilginçtir. Halen 
potansiyel bir seyirci mevcut değildir. Bir taraftan seyirciyi tiyatroya çekmek için ve 
memnun edebilmek için ve kadınları tiyatroya çekebilmek için gündüz kadınlara özel 
kadın matineleri tertiplenmiĢtir. Oyunlara müzik eklenmiĢ diğer taraftan da tiyatro 
seyir adabı öğretilmeye çalıĢılmıĢtır. Devrin gazete ve dergilerinde seyirci için 
tenkitler yoğunlaĢmıĢtır. Seyircinin oyunlara ve oyunculara karĢı saygısızca 
davranıĢlarda bulunmaları, temsil esnasında kargaĢa ve gürültüleri, kuru yemiĢ 
yemeleri, galeyana gelip oyunlara müdahale etmeleri en çok tenkit edilen 
yönlerdendir. Dönemin ünlü oyuncusu RaĢit Rıza‟nın anlatmıĢ oldukları seyircinin 
durumu hakkında çarpıcı bir örnektir. RaĢit Rıza Ġttihat ve Terakki Cemiyeti yararına 
oynanan Namık Kemal‟in Vatan piyesinde sahnede kaldıkları durum için Ģunları 
söyler: “Ben sahnede bir söz söylüyordum, seyircilerden bir zabit sözlerimi kesiyor, 
kılıcını çekiyor, o da bir nutuk atmaya başlıyordu. Böylece eseri seyredenlerle temsil 
ediyorduk.” (Töre, 2006: 7, 8). 
Ġlk baĢlarda halka tiyatronun ne olduğunu anlatmak için gösteriler müsamere 
biçiminde verilmiĢtir. Dönemin el ilanlarına, gazetelerdeki programlara bakılırsa 
tiyatro oyunu yanı sıra hürriyet, meĢrutiyet marĢları çalınıyor; anayasa, siyasal 
durum, devrimin anlamı ve önemi üzerine söylevler ve bu arada da tiyatro üzerine de 
konferanslar veriliyor, bu konferanslarla seyircinin yetiĢtirileceği düĢünülüyordu. 
Tiyatro toplulukları, hiç değilse seyircinin gürültü yapmaması, genel bir görgü sahibi 
olması için bu dönemde çıkardıkları el ilanlarında, seyirciyi uyarıyorlardı. Örneğin, 
Donanma Cemiyet Heyet-i Temsiliyesi‟nin el ilanlarında tiyatroya koyu renk, temiz 
kılıkla gelinmesini, gösterim süresince yüksek sesle konuĢulmamasını, tiyatro 
oynarken fındık, fıstık yenilmemesini, girip çıkarken gürültü edilmemesini, tiyatro 
içerisinde localarda ceketlerin çıkarılmamasını tiyatroda seyircilerin gözeteceği 
görgü kurallarını bildiriliyordu. Bu uyarmalara Ġstanbul Operet Heyeti el ilanlarında 
da rastlanmaktadır (And, 1983: 271, 272). 
Kadın ve erkeğin birlikte bulunduğu mekanlardan biri olma özelliği tiyatronun 
toplum hayatına getirdiği yeniliklerdendir. Tiyatroyla gelen yenilikler, yeni eğlence 
mekanlarıyla devam etmiĢtir. Daha sonraki dönemlerde toplumsal alanlarda görülen 
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sinema, gazino gibi sosyal etkinlik mekanlarına geliĢ yolunu aydınlatması 
bakımından bu geliĢme ve dolayısıyla değiĢim seyrini ortaya koymak önem arz 
etmektedir (Meriç, 2000: 158). 
Türk ailelerini tiyatro seyircisi yapmak toplumsal değiĢime Ģehir ölçeğinde 
hareketlilik kazandıracaktır. Yeni mekanlar ve matineler artık Türk ailelerinin 
hayatına girmiĢtir. Ġstanbul yüksek tabaka ailelerine birlikte bulunma, görünme 
imkanı veren bu gibi mekanlar, yeni tavırların ve kıyafetlerin de dıĢ mekanlarda 
sergilenmesine zemin hazırlamıĢtır. Kadın Yolu dergisindeki bir ilan bu konuya 
dikkat çekmektedir: “Şehrimizde Türk ailelerinin gidebildikleri yerlerden olmak 
üzere Maksim‟i tavsiye ediyoruz. Son zamanlarda asrî hayata Türk kadınını da dâhil 
olması itibariyle birçok yüksek aileleri Maksim‟de görüyoruz. Maksim‟de son 
zamanlarda Türk ailelerine mahsus olmak üzere matineler tertip edilmektedir” 
(Meriç, 2000: 158). 
Müzik icrasında toplum hayatında görülen bir baĢka yenilik gazinolardır. Gazino; 
müzikli program eĢliğinde içki içilip yemek yenilen, çoğu zaman dans da edilen 
kapalı ya da açık eğlence yeridir. Ġstanbul‟da ilk kez Tanzimat sonrasında açılan 
gazinolara “meyhanenin alafrangası” da denilmektedir. II. Abdülhamit‟in (1876–
1909) saltanat döneminin sonlarında açılan gazinolar gerek mönüleri, gerekse zengin 
içki çeĢitleriyle gece hayatının ve icra ile de müzik hayatının vazgeçilmez 
mekanlarından olmuĢlardır (Meriç, 2000: 159). 
19. yüzyılın sonlarında Beyoğlu‟nda “kafeşantan” (café chantant) adı verilen, daha 
çok yabancıların gittiği, atraksiyon, revü gösterilerinin yapıldığı birçok eğlence yeri 
vardır. KafeĢantanlar ve kabare barlar yeni eğlence ve içki alışkanlıklarının 
geliĢmesine neden olmuĢlardır. 1890‟lı yıllarda, uluslar arası kokteyl türlerinden biri 
olan “punç” ve çeĢitleri Ģekerci dükkanlarında alkolsüz meĢrubatın yanı sıra alkollü 
meĢrubat olarak da satılmaktadır. Punçlar, kafeĢantanlar, kafejardenler ve her türlü 
içkinin hizmete sunulduğu kabare barlar, içki kültürünün değiĢmesinde etkili 
olmuĢtur (Meriç, 2000: 159). Zaten her türlü eğlencenin merkezi Pera, yani Beyoğlu, 
özellikle Hristiyan yabancıların, Ġtalyan- Fransız kökenli Levantenlerin ve aynı 
zamanda gayrimüslim Ġstanbullunun tercih ettiği, hoĢgörülü bir yerleĢim yeri olarak 
içkili-içkisiz gazinolar, eğlence yerleri, tiyatrolar, operetler, cambazlar, müzik aleti, 
laterna, alafranga nota basıp satan dükkanların bulunduğu bir bölgededir. Köprünün 
diğer yakasında Sirkeci, Bahçekapı, Vezneciler gibi semtlerde daha çok alaturka 
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çalgılar ve alaturka müzik notaları basıp satan dükkanlar bulunmaktadır (Ünlü, 2004: 
91). 
ModernleĢme sürecinde kamusal alan eğlenceleri olan sanat etkinlikleri toplumsal 
değiĢmeye paralel olarak sosyo-kültürel alanda da değiĢikliklere neden olmuĢtur. 
Geleneksel dönemde kapalı mekanlarda ve mahallenin uzağında içilen içki, 
modernleĢme sürecinde kent merkezlerinde, açıktan içilebilir hale gelmiĢtir. İçki bu 
dönemde toplumsal değiĢme paralelinde medenilik sembolü olarak kabul 
edilmektedir (Meriç, 2000: 159). 
ModernleĢme sürecinde halkın kamusal alan eğlencelerinden biri olan, tiyatrodan 
sonra insanların yaĢamına giren sinemalar toplumun batılılaĢmasında ve eğlence 
anlayıĢında önemli değiĢikliklere neden olmuĢlardır. Döneme ait geliĢmelerden biri 
olan “bahçe sinemaları” da değiĢen eğlence anlayıĢının yaygınlaĢmasına neden 
olmuĢtur. Ġstanbul‟da halka açık ilk sinema gösterisi 1897 yılında Beyoğlu‟nda 
yapılmıĢtır. Kamusal alana ait değiĢen davranıĢların içselleĢtirilmesine de zemin 
hazırlayan bahçe sinemaları ilk olarak Ġstanbul‟da 1913 yılında ġiĢli Halaskârgazi 
caddesinde açılmıĢtır. 1913–1916 yılları arasında Ġstanbul‟da sinema salonlarının 
sayısında büyük bir artıĢ olmuĢtur. Yabancı film Ģirketlerinin yeni pazar arayıĢları ve 
Ġstanbul seyircisinin keĢfedilmesi bu döneme rastlamaktadır (Meriç, 2000: 158, 159). 
Fonografın ve gramofonun ülkeye girişine gelince: sanayi devriminden beri batı 
dünyası teknik yenilik tekeline sahiptir. Bu bakımdan Türkiye‟de günlük hayatın 
dokusu içerisinde beliren her türlü teknik yenilik batıdan gelme bir nesne olarak 
tanınmıĢ ve yaĢanmıĢtır. Bunların toplumun kendi maddi manevi ortamı dıĢından 
gelen nesneler olması, çok zaman onlara yarı-büyülü, fetiĢistik anlamlar 
yüklenmesine yol açmıĢtır. Türkiye geleneksel olarak batının dıĢında olmakla birlikte 
aynı zamanda batının en yakın komĢularından biri olması durumu; gelen yeniliğin 
hem çabuk gelmesine, çabuk yayılmasına, hem de hala hafifçe “yabancı” kalmasına 
yol açmıĢtır. Gramofon buna en güzel örneklerdendir. Kendi çağında bugünkü kayıt 
ve dinleme teknolojisinden daha çok heyecan yaratmıĢ bu teknik araç o güne dek 
oldukça statik olan günlük hayata büyük imkanlar açmıĢtır. Nitekim gramofonun 
kullanımının yaygınlaĢtığı yıllarda Odeon ve Sahibinin Sesi gibi plak Ģirketlerinin en 
büyük pazarının Türkiye olduğu söylenmektedir. Ġlk aĢamada Ģüphesiz yabancı 
müzik plakları olsa da kısa zamanda buradan alınan müzik dıĢarıda plağa 
kaydedilmeye baĢlanmıĢ ve daha sonra Türkiye içinde plak Ģirketleri kurulmaya 
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baĢlanmıĢ, bu büyük sektör hızla geliĢmiĢ ve yayılmıĢtır. Radyonun olmadığı ve 
sonrasında yaygınlaĢmadığı dönemde plak, çok merkezli bir kültür aracı olmuĢtur 
(Belge,1996: 863, 864). 
Fonograf, Ġstanbul‟da kullanılmaya baĢladığı ilk yıllarda “Ģeytan icadı” olarak 
görülmüĢ ama buna rağmen hızla yayılmıĢtır. O dönemde yazılmıĢ kimi romanlara 
dahi konu olmuĢtur (Meriç, 2006: 129). Fonografı Ġstanbul‟a ilk getiren Sigmund 
Weinberg, Romen uyruklu bir Polonya (Leh) Yahudisidir. O yıllarda Pathe Frères 
(Pathe Biraderler) fonograf firmasının Ġstanbul temsilciliğini de yapmaktadır. Sinema 
ve fonograf o yıllarda birlikte anılmıĢtır (Ünlü, 2004: 85).  
Mayıs 1900 tarihinde The Gramophone Company uzmanlarından William Sinkler 
Darby Ġstanbul‟a gelip bazı kayıtlar yapmıĢ, 7 inç‟lik plaklara zaptedilen Türkçe ve 
Rumca 176 kayıt, Türkiye‟de kayıt tarihinin baĢlangıcı olarak kabul edilmiĢtir. Ġlk 
Türkçe kayıtlar ise 1893 yılında Amerika‟nın Chicago kentinde gerçekleĢmiĢtir. 
Nasip Hanım plak yapan ilk sanatçı olmuĢtur. 1903 tarihli, “The Gramophone and 
Typewriter Ltd. and Sister Companies” etiketli ve 12479/544- AZ numaralı plakta 
Daği-Kürdi Taksim yer almaktadır (Meriç, 2006: 130). 
Önce Zonophone, ardından Odeon firmalarının Ġstanbul temsilcisi olan Blumental 
Biraderler, ilk Türk plak fabrikasını açmaya 1910 yılının sonlarına doğru karar verip; 
1911 yılında Feriköy‟de fabrikayı kurup üretime baĢladıklarında (Ünlü, 2004: 175) 
kayıtlarda sürekli en önde yer alan hanendeler olarak Hafız Osman, Hafız ÂĢir, Hafız 
YaĢar, Hafız Sami gibi hafız okuyucular tiz, açık ve gür sesleriyle plak ve kayıtların 
vazgeçilmezi olmuĢlardır. Yine üstün bir doğaçlama yeteneğinin ve üstün icra 
tekniğinin yanı sıra her türlü yeniliğe açık olması, kendisinden önceki tanbur icra 
teknikleri kökünden değiĢtirip aynı zamanda tanburu yayla çalma tekniğini de 
geliĢtirmesi, yeni arayıĢları ile viyolonselin, lavtanın Türk müziği sazı olarak 
kullanılması yolunu açması, bağnazlık nedir bilmeyen yapısı, yenilikçi müziğe 
yatkınlığının ürünü ile Tanburi Cemil Bey kendisine gramofon plakları ile yepyeni 
bir anlatım, aktarım olanağı buldurmuĢtur. Gramofon Ģirketlerinin Ģansı olan bu eĢ 
zamanlı buluĢmadan en büyük kazancı Türk müziği ve onun dinleyicileri sağlamıĢtır 
(Ünlü, 2004: 196). Feriköy‟de kurulan bu ilk plak fabrikası 1925–1926 yıllarında 
Columbia tarafından satın alınmıĢ, 1929‟da Gramofon Türk Ltd. ġti. tarafından 
YeĢilköy‟de baĢka bir fabrika kurulunca da kapanmıĢtır (Meriç, 2006: 130). 
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Fonograf ve gramofon Osmanlı baĢkentine geldiğinde yaklaĢık üç dakikalık kayıt 
süresine sahip olan bu aygıtlar için Türk müziğinde pek çok malzeme vardır. “ġarkı” 
formundaki eserlerin varlığı, yani bu formun bulduğu rağbet bu aygıtların iĢ sahasını 
geniĢletmiĢtir yoksa Kâr, Mevlevi Ayini, dört hanelik bir peĢrev gibi eserlerin üç 
dakikaya sığdırılması imkansızdır. Bir de icracılar yönünden bir rahatlık vardır ki, 
sarayla bağlantıları olmayan, çoğu gayrimüslim olduğu için dini ve toplumsal baskıyı 
üzerlerinde hissetmeyen, piyasa ve fasıl icralarında zamanı sürekli istedikleri 
doğrultuda kullanma alıĢkanlığına sahip bu sanatçılar ses kayıtlarına çok sıcak 
bakmıĢlar, bu da sistemin iĢleyiĢini kolaylaĢtırmıĢtır (Ünlü, 2004: 128, 129). 
Bu dönemdeki kayıtlara bakıldığında II. MeĢrutiyet ile salgın haline dönüĢen “marĢ 
çalma ve okuma” modasının hemen her okuyucuyu etkilediği; repertuarda bulunan 
“Sevastopol”, “Hareket Ordusu MarĢı”, “Osmanlılar”, “Amalimiz Efkârımız”, 
“Hürriyet ġarkısı”, “Mazlumların Feryadı”, “Vicdanı Muazzam Olan”, “Hürriyet 
Sancağını AlmıĢ” gibi marĢlardan anlaĢılmaktadır. Kataloglarda Ģarkı ve gazellerin 
yanı sıra kanto ve “Tuna” havası olarak listelerde yer alan Rumeli türkü ve Ģarkıları 
da bulunmaktadır (Ünlü, 2004: 155). Dönemin kayıtlarına bakıldığında örneğin 16 
Haziran 1909(?8) tarihli Weinberg katalogunun ikinci sayfasında KarakaĢ Efendi‟nin 
“Zahir-i Hale Bakıp”, “Esti Nesimi”, “Na Ümidi AĢka Var mı Doktor” gibi Ģarkıları 
okuduğu yine Viktorya Hanım‟ın da “ÇeĢmi Cellâdın”, “Cana Rakibi Handan 
Edersin” gibi eserleri seslendirdiği yer almaktadır (Ünlü, 2004: 155). ġarkı formunun 
giderek hafifleyen formatlarının plaklarda hızla yer alır ve yayılır olması da 
paralelinde bu süreci hızlandıracaktır. 
Yine aynı dönemlerde Türk taĢ plak birikiminin en önemli Ģirketlerinden biri olan 
1901 yılında kurulan ve 1903 yılında Türkiye temsilciliğini Blumenthal Biraderler‟in 
üstlenip Gramophone Co. tarafından satın alınan D.P Zonophone firmasının 1906 yılı 
toplam kayıt sayısı 400‟dür yani bu 200 plak etmektedir ki o dönem için oldukça 
önemli bir rakamdır. O plaklarda Hafız Sami Efendi, Hafız Osman Efendi, Hanende 
KarakaĢ, Hafız ÂĢir Efendi, Bahriyeli ġehap (ġehabettin) gibi hanendeler ve Kemani 
Memduh, Kemani Ġhsan, Kemani Ağa, Kemençeci Anastas, Udi Nasip Hanım, 
Kanuni Karakin Efendi, Kanuni Hacı Arif Bey, Zurnacı Arap Mehmet adlı 
sazendeler yer almıĢlardır. 1906 yılı kayıtlarının en büyük özelliği hanım okuyucu 
sayısındaki artıĢ ile kanto ve kanto okuyucularının varlığıdır. Kadın seslerindeki 
açığı kapatmak için iki büyük kantocu Peruz ve ġamran Hanımlar kayıt hunisinin 
karĢısına geçmiĢler ve birçok plak doldurmuĢlardır. Peruz Hanım kantonun yaratıcısı 
ve yıldızı olmasına karĢın büyük ihtimalle pes ve kayda uygun olmayan sesi 
sebebiyle ġamran Hanım açık ve tiz sesiyle sayıca çok daha fazla (20‟ye yakın) plak 
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yapmıĢtır. Kantocu Pepron Hanım‟ın da bu dönemde kayıtlarına rastlanmaktadır. 
Zaten o yıllardan sonra plaklara kanto okumak çok moda olup hemen hemen her 
sanatçı birkaç kanto plağı yapacaktır ama ġamran ve Peruz‟un kantoları direklerarası 
havasını olduğu gibi yansıtması, edası, raksa uygunluğu ve besteleriyle özgün icralar 
olarak farklılaĢacaktır. Yoksa Hafız ÂĢir Efendi veya KarakaĢ‟ın okuduğu kantolar 
Türk müziği sazları eĢliğinde ve Ģarkı formundadır. Safinaz, Gülfidan, ġevkidil gibi 
azınlık olan hanımlarının plak okuyucusu olarak ortaya çıkıĢları da yine bu dönemde 
gözle görülür bir Ģekilde artmıĢtır (Ünlü, 2004: 150-151). 
1905 yılında Gramophone Co. ġirketince basılmıĢ tek yüzlü plaklardaki 
Türkçe kayıtlarda C serisinde yer alan 25 cm‟lik plaklarla 212 plak yapılmıĢtır. Bu 
serinin hemen baĢında yer alan sekiz plak, bir orkestraya ayrılmıĢ, “De la Garde 
Impériale” adlı bu orkestra saray bandosu Muzika-yı Hümâyun‟dur. Dine aykırı 
olduğu düĢüncesiyle pek çok sanatçının ve özellikle de hanımların uzak durduğu 
gramofona Sultan Abdülhamid‟in orkestrası çalmakta sakınca görmemiĢtir. Kendi 
sarayında kullandığı elektriği halkına yasak eden, fotoğraf çektirmeyen ama 
ülkesinde yaĢayan hemen hemen herkesin, her bölgenin ve olayın fotoğraflarını 
kendisine sunulan albümlerden izleyen, daha çok “Çil Horoz Kantosunu” 
dinlemekten hoĢlanan Sultan Abdülhamid‟in bu kayıtlara izin verme mantığı da 
birçok uygulaması gibi ilginçtir (Ünlü, 2004: 147, 148). 30 cm. boyutundaki M 
(Monarch) plakların toplam sayısı 29‟ken bunlardan 10‟u  yine Muzika-yı Hümâyun 
tarafından seslendirilmiĢ marĢlardan ve “Fantasie” lerden (Fantezi) oluĢmuĢtur ki 
fantezi sözcüğünün bir Türk müziğii terimi olarak kullanımı ilk kez bu kataloglarda 
gerçekleşmiştir. Bununla birlikte büyük boy 7 plak Hafız Osman‟ın okuduğu gazel 
ve “Memo” gibi o zamanlar halk arasında çok tutulan ezgilere ayrılmıĢtır (Ünlü, 
2004: 148). Bu dönemde dine aykırı olma tartıĢmaları bir yana, baĢta Hafız Osman 
olmak üzere pek çok Müslüman sanatçı plaklara çalıp okumuĢlardır. Fonograf 
kayıtlarından beri ses teknisyenleri kayıtlarda daha çok keman gibi tiz sesli eĢlik 
sazlarını tercih etmiĢlerdir. O sebeple Kemani Ağa, Kemani Memduh, Kemani Ġhsan, 
Kemençeci Anastas pek çok plakta eĢlik sazı veya solo olarak karĢımıza çıkmaktadır. 
Belki de bu sebeple Tanburi Cemil Bey‟in ilk plaklarında tanbur değil de kemençeyi 
tercih etmiĢtir. Yine karagöz ve meddah taklitleri de fonograf kayıtlarında da oldukça 
ilgi görmüĢtür (Ünlü, 2004: 149) 
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Romen uyruklu bir Polonya (Leh) Yahudisi Sigmund Weinberg fonografı ilk 
Ġstanbul‟a getiren kiĢi olması yanında Ġstanbul‟da sinema gösterisini gerçekleştiren 
ilk kişi olmuĢtur. Pera‟da yapılan ilk gösterilerden birine tanıklık eden Ercüment 
Ekrem Talu Ģöyle aktarmıĢtır: “O vakitlerde İstanbul‟da elektrik yoktu. 
Abdülhamid‟in vehmi elektriğin memlekete girmesine engel olmuştu. Sinemograf 
makinesini işletmek ve şeridi aydınlatmak için kullanılan petrol lambalarından 
intişar eden (yayılan) gaz kokusu da seyirciyi ayrıca taciz etmekte idi. Perdenin 
önüne gelen bir şahıs bu karartmanın lüzumunu izah etti. Ve hemen onun arkasından 
gösteri başladı.”(Ünlü, 2004: 86, 87). 
Beyoğlu sokaklarını, her dükkan ve binayı neredeyse kapı kapı “Eski Ġnsanlar Eski 
Evler” kitabında anlatan Sadi N. Duhani kitabından Ģu bilgilere rastlanmaktadır: 
“…M.S. Weinberg aynı zamanda “Pathe Kardeşler” firmasının ajanıydı, bu 
sıfatıyla, Sultan mâbeyincisi ve “Kâtib-i sani”si İzzet Paşa‟nın, “Yıldız” 
yakınlarında, “Yeni Mahalle”deki “konağına” bir projekson aygıtı yerleştirme 
ayrıcalığı elde etti. Ne var ki, Abdülhamid bu yakın Arap gözdesinin salonlarında 
gerçekleştirilen ilk canlı görüntü seansı bir yangına yol açmış, koca konak ve 
müştemilatının kül olmasıyla sonuçlanmıştır.”(Ünlü, 2004: 88). Kozmopolit Pera‟nın 
ardından sinematografi Haliç‟in karĢı yakasında Müslüman Türklerin yoğun yaĢadığı 
mahallelerde de gösterilmiĢtir. Ġlk gösterilen filmler Pathe firmasının haber ve 
komedi filmleri olmuĢtur. Weinberg Türk sinemasının da ilk kurucularından olmuĢ, 
sinema alanında önemli giriĢimlerini daha ziyade II. Abdülhamid‟in saltanatının 
etkisini yitirdiği II. MeĢrutiyet ilanından sonra gösterebilmiĢtir. Ġlk gösterim aslında 
1896 yılında Yıldız Sarayı‟nda sultanın huzurunda yapılmıĢ; fakat kuruntulu 
hükümdar elektrik kullanımına izin vermediği için sinemanın geliĢimine engel 
olmuĢtur. Ġlk sinemayı Weinberg II. MeĢrutiyetten sonra açmıĢ, Beyoğlu‟nda “Odeon 
Tiyatrosu” ve TepebaĢı‟ndaki “Pathe” sinemalarında düzenli film gösterimleri 







Sinema, eğlence hayatı içerisinde teknolojinin sonuçlarının yarattığı önemli bir 
yeniliktir. BaĢlangıçta sinemada seyredilen filmin yanı sıra, böyle bir olayın mümkün 
olması, baĢlı baĢlına bir ilgi kaynağı olmuĢ ve zamanla da insanların hayatını 
belirleyen bir teknik araç haline gelmiĢtir. Dünyanın her yerinde olduğu gibi 
sinemanın yıldızları insanların yarı resmi putları, idolleri yerine geçmiĢlerdir. 
Sonraki bölümlerde ağırlıkla değinileceği üzere bünyesinde yer alan film müzikleri 
adına sinema, müzik bahsi adına büyük önem teĢkil etmektedir (Belge, 1996: 864). 
2.4. Sadettin Kaynak’ın Soy Kökleri, Doğumu ve Eğitim Hayatı  
Sadettin Kaynak‟ın soyağacı (Bkz. ġekil 2.1) oğlu Günaydın Kaynak tarafından 
babasının biyografisini içeren notlardan „Bestekâr Sadettin Kaynak‟ın ġeceresi‟ 
baĢlığı ile yer alan Ģekilden alınmıĢtır. (Günaydın Kaynak‟ın, Sadettin Kaynak 
baĢlığı ile kaleme aldığı 9 sayfa metin ve 3 sayfa ekten ibaret biyografisi, Ġslam 
AraĢtırmaları Vakfi için kaleme alınmıĢ ve metnin üzerinde arĢive intikalinin 1991 
yılı olduğu belirtilmiĢtir). Yine aynı tabloyu kitabında kullanılan Hasan Oral ġen, 
tabloyu Sadettin Kaynak‟ın oğlu Feyyaz Kaynak‟ın ek bilgileriyle yeniden 
düzenlediğini belirtmiĢtir. ġöyle ki; Günaydın Kaynak tarafından hazırlanan tabloda 
Sadettin Kaynak‟ın kardeĢlerinden biri “Zülfiye” adıyla yer alırken, aynı kiĢi ġen‟in 
kitabında yer alan tabloda “Hayriye” adıyla verilmiĢtir. Yine Sadettin Kaynak‟ın 
küçük yaĢta vefat eden oğlu Cengiz, Günaydın Kaynak‟ın verdiği tabloda yer 
almayıp dört çocuğu görülürken; ġen‟in verdiği tabloda Cengiz ile beraber 














ġekil 2.1 : Sadettin Kaynak‟ın Soy Ağacı 
Sadettin Kaynak‟ın soy kökleri Ġran ile Irak arasında bulunan bölgede 
yerleĢmiĢ küçük bir Türk topluluğuna uzanır ki bu topluluğun bir kısmı daha sonra 
zamanla, göç yoluyla Ġspir‟e, diğer bir kısmı da Rize Derepazarı‟ndaki Çukurlu, eski 
adıyla Çaklı, adlı köye yerleĢmiĢler, kendilerine Hacıoğulları denmiĢtir. Fethedilen 
yeni topraklara planlı bir Ģekilde Müslüman Türk nüfusun yerleĢtirilmesinin 
Osmanlılarda köklü ve eski bir politika olması Fatih döneminde Trabzon yöresindeki 
Pontus Devleti‟nin yıkımı ardından, doğu karadeniz bölgesinin de bu gelenek 
doğrultusunda iskan edilmeye baĢlandığı; varlıklı bir konumda oldukları bilinen 
Hacıoğulları‟nın ise, ekonomik sıkıntılar nedeniyle olmaksızın, bu iskan politikasının 
uzantısı olan süreç içerisinde, merkezi iradenin emriyle bu bölgeye nakledildikleri 
düĢünülmektedir. Doğu karadeniz bölgesine yerleĢtikten sonra eski savaĢçı ve 
varlıklı konumlarını yitirmiĢlerse de tarımla uğraĢmaya devam eden Hacıoğulları için 
bu uğraĢ dar toprak alanlarına yönelik mütevazı aile içi faaliyetine dönüĢmüĢ, bu 
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arada soya bağlı kiĢiler de eski kimliklerini değiĢtirerek doğu karadeniz insanı 
özellikleri kazanmıĢlardır. Sadettin Kaynak‟ın babası Ali Alâeddin Efendi ise göçten 
sonraki beĢinci kuĢakta yer almaktadır. Rize‟nin Çukurlu köyünde dünyaya gelmiĢ, 
babası Ġsmail Efendi‟nin altı çocuğunun üçüncüsüdür. Ailede okuyup öğrenmeye 
meraklı tek kiĢi olan Ali Alâeddin, zekası ve çalıĢkanlığı ile her zaman ön plana 
çıkmıĢ, babasının ölümü ardından artan sorumlulukları yanında Ġstanbul‟a gidip 
öğrenme ve kendisini yetiĢtirme isteğini her geçen gün artırarak sürdürmüĢ ve 
nihayetinde bu düĢüncesini 1862 yılında gerçekleĢtirmiĢtir. 1862 yılında Ġstanbul 
Fatih semtine yerleĢip bir yandan geçimini temin için çalıĢmıĢ bir yandan da 
dönemin ünlü hocalarının derslerine devam etmiĢtir. Ġstanbul‟a geliĢinin birinci 
yılında bir sınavla hafız olmuĢ, on yıl müddetle medrese ve camilerde verilen 
derslere devam ederek Fatih Medresesi‟nin müdavimi haline gelmiĢtir (Kaynak, 
1999: 1, 2)/(ġen, 2003: 11).  
1872 yılında “Ders-i âm” yani umuma ait ders okutan hoca unvanını alan Ali 
Alâeddin Efendi, o yıllarda ramazan aylarında sarayda düzenlenen ve zamanın 
tanınmıĢ âlim ve hocalarının katıldığı görüĢmelere de PadiĢah Abdülhamid 
tarafından çağrılmaya baĢlanmıĢtır. 1882 yılında ise Fatih Camii “muciz”i yani ders 
okutup o dersin sonunda imtihanını da yapıp diploma verebilecek kiĢi ünvanını 
almıĢtır. Aldığı bu ünvanda icazet veren kimsenin fıkıh ilmini tam olarak bildiği 
kabul edilip, bu ünvanı almak içinse on yıl okumak, on yıl da okutmak gerekliliği 
görülmektedir. Bu baĢarılar ardından Ali Alâeddin Efendi sarayda “huzur hocası”, 
“tetkikat-ı Ģer‟iye ahkâm-ı Ģahrîye azası” yani kiĢilerle ilgili hükümlerin Ģer‟i 
esaslara uygunluğunu inceleyen temyiz mahkemesi üyesi görevine getirilmiĢtir 
(Kaynak, 1999: 2)/(ġen, 2003: 11, 12).  Ali Alâeddin Efendi‟nin bu çalıĢmaları ve 
baĢarıları Sadettin Kaynak‟ın hayatının Ģekillenmesinde belki de en önemli etken 
olacaktır.  
1892 yılına kadar, yani elli yaĢına dek altı kere evlenip boĢanan, bu evliliklerinden de 
dört tane çocuğu olan Ali Alâeddin Efendi, yedinci ve son evliliğini Rize‟de Sadettin 
Kaynak‟ın annesi Havva Hanım ile 1892 yılında yapmıĢtır. Bu evlilik ardından 
Ġstanbul‟a gelmiĢ ve görevi gereği Fatih Sarıgüzel‟de kendisine tahsis edilen Yahya 
Tevfik Medresesi‟ne yerleĢmiĢtir. ĠĢte Havva Hanımla olan evliliğinden, en büyüğü 
Sadettin Kaynak baĢta olmak üzere üçü kız üçü erkek altı çocuğunun hepsi de 
kapısında Sadettin Kaynak‟ın hayatı boyunca evinin baĢ köĢesinde bir levhada 
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duvara asılı olarak bulundurduğu “innemâ yahĢ‟allâh-u min ibâdih-ıl ulemâ”  
ibaresinin yazılı olduğu bu medresede doğmuĢlardır. 1893‟lü yıllarda Ali Alâeddin 
Efendi yirmi altın maaĢ alarak, bu medresede ailesinin geçimini sağlamaktadır 
(Kaynak, 1999: 2)/(ġen, 2003: 12). 
Ali Alâeddin Efendi yedi defa evlenmesine karĢın, hiçbir zaman aynı anda birden 
fazla hanımı olmamıĢtır. Son evliliğinden ikiĢer yıl arayla, yaĢ sırasına göre Sadettin, 
Emine, Lütfiye, Zülfiye (Hayriye) ve Lütfi adlarında altı çocuğu dünyaya gelmiĢ, 
çocuklardan kız olanlar küçük yaĢlarda ölmüĢ, erkek olanların Ģeceresi devam 
etmiĢtir (Kaynak, 1999: 3). Sadettin Kaynak dünyaya geldiği 1895 yılından itibaren 
Yahya Tevfik Medresesi‟nde yaşamış, bir yandan medresenin sunduğu ilim irfan ve 
yaĢantısal imkanlarından yararlanıp Ģekillenirken, bir yandan da babasının sarayla 
olan irtibatı sebebiyle o adaba da aĢina olarak yetiĢmiĢtir (ġen, 2003: 12). Kelime 
anlamı Arapça “ders okunan yer” anlamına gelen medrese, Müslüman ülkelerde orta 
ve yüksek öğrenim yapılan kurumların genel adıdır. Osmanlı medreseleri, 
Osmanlı‟nın kuruluĢu itibari ile var olmuĢ, camilerin yanında genellikle de camilerle 
birlikte inĢa olunmuĢlardır. Talebelerin medreselerde yatıp kalktığı, imaretlerde 
yemek yediği camilerde de ders okuduğu yer olan medreselere zamanla dershaneler 
de ilave olmuĢtur. Medreseler, Osmanlı‟da özellikle Ġstanbul‟un fethinden sonra 
kurulan Fatih Külliyesi ile olgunlaĢıp Kanuni zamanında da son Ģeklini almıĢtır. 
BaĢlangıçta din, hukuk, edebiyat, tıp, sosyal bilimler gibi birçok alanda tüm eğitim 
faaliyetlerinin yapıldığı kurum olan medreseler, Tanzimatla birlikte ve özellikle 
meĢrutiyetin ilanına paralel yeni açılan mesleki okullar, yüksek okullar ve onlara 
öğrenci yetiĢtiren ilk ve orta eğitim kurumlarının iyice yerleĢip kökleĢmesinden 
sonra lüzum ve ehemmiyetleri yitirip, sadece dini eğitim veren okullar haline 
getirilmiĢ ve müzik bahsinde de ayrıntısı ile değinileceği üzere, Cumhuriyet 
Dönemi‟nde de Tevhid-i Tedrisat Kanunu‟nun 3 Mart 1924 tarihli ilanı ile 
kapatılmıĢtır (Sertoğlu, 1958: 200, 201). 
Gündelik hayatın yaĢantı alanı olarak geleneksel Osmanlı mahallesinin kurucusu 
olarak görülecek üç temel öğesi vardır: Cami/dinsel mekânlar, çarĢı ve sivil konut/ev 
(IĢın, 1985: 541). Bunlardan belki de en can alıcısı olan cami, Kaynak‟ın hem 
yaĢadığı yer olarak hem sivil konutu-evi, hem görevi sebebi ile de iĢi yani çarĢısı 
olmuĢtur. Bu anlamda O‟nun gündelik hayatı tek bir kaynaktan beslenmektedir. 19. 
yüzyıla kadar dinsel yaĢantıyı temsil eden cami ve iktisadi yaĢantıyı temsil eden çarĢı 
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sembolü aynı paralelde çalıĢmıĢlar ve sonuçta gündelik hayatın bütünlüğünü 
koruyabilmiĢlerdir. Bu bütünlük 19. yüzyılda bozulmaya baĢlamıĢ ve söz konusu her 
iki sembol arasındaki uyum, tam bir çatıĢmaya dönüĢmüĢtür. Bu çatıĢma, gündelik 
hayatın gereksinimlerinde farklılaĢmayı kanıtlaması bakımından önem taĢımaktadır. 
ÇatıĢmanın önemi yalnızca üst tabakaya ait bir tüketim alıĢkanlığından doğan 
kültürel süreci yansıtması olarak değil, aynı zamanda mahalle ölçeğine kadar giren 
iktisadının alt tabakaların tüketim normlarındaki değiĢiklikleri de somutlaĢtırması 
bakımından dikkatle üzerinde durulması gereken bir konudur (IĢın, 1985: 547). 
Osmanlı‟nın gündelik hayatındaki bu iki unsurun gereksinimlerdeki farklılaĢma 
sebebiyetiyle kopuĢu belki de Kaynak‟ın gireceği müzik yolculuğu sebebiyetiyle 
kendisinde iç içe olan “cami” ve “çarĢı”yı ve dolayısıyla da “sivil konut/ev"i de 
ayırması bakımından paralellik göstermektedir. 
Bu yol ayrımlarına geliĢte Kaynak‟ın babasını kaybedip, hem ona verdiği sözleri 
tutabilmek adına kendisinin ve annesinin çabaları hem de ailesinin sorumluluğunu 
alma kaygıları büyük rol oynamıĢtır. 1904 yılında koltuk altından sırta doğru 
çıkardığı bir çıbanla baĢlayarak ağır derecede hastalanan ve adına “Ģîr-i pençe” 
denilen hastalığa yakalanan Ali Alâeddin Efendi, yapılan tedaviler sonuç vermeyince 
memleketi Rize‟ye dönmüĢ ve son günlerini burada geçirmiĢ, 1905 yılında vefat 
ederek vasiyeti gereği Rize‟de toprağa verilmiĢtir. Ali Alâeddin Efendi kendisi de 
hafız olması sebebiyle bu hususa çok önem vermiĢ ve bir diğer vasiyeti de 
çocuklarının bu konuda kendilerini geliĢtirmesi üzerine olmuĢtur. Dokuz yaĢında 
hıfzını veren Sadettin Kaynak‟tan sonra bu vasiyet doğrultusunda diğer oğulları 
Emin ve Lütfi de hafız olmuĢlardır (Kaynak, 1999: 4)/ (ġen, 2003: 12). 
Babası öldüğünde on yaĢında olan Sadettin Kaynak‟ın diğer kardeĢleri Emin sekiz, 
Lütfi ise iki yaĢındadır (ġen, 2003: 13). EĢinin ölümünden sonra çocuklarıyla 
Ġstanbul‟a giderek Eminönü Küçükpazar‟da mütevazı bir evde yaĢamaya baĢlayan 
aile için, yaklaĢmakta olan Balkan Harbi‟nin getirdiği sıkıntılar, yokluk ve ihtiyaç 
maddelerinin bulunmasındaki güçlük, yeterli bir gelire sahip olmayan Havva 
Hanım‟ın çocuklarını yetiĢtirmesinde ciddi zorluklar yaĢamasına sebep olmuĢtur 
(Kaynak, 1999: 4). Havva Hanım, peĢtamal ve bez dokumaktaki maharetliyle ve 
eĢinin emekli maaĢıyla çok zor ve sıkıntılı günler geçirerek bir yandan ailenin 
geçimini sağlamaya, diğer yandan da çocuklarının öğrenimini ihmal etmemeye 
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çalıĢmıĢ, savaĢ sebebiyle iyice zorlaĢan hayat Ģartları ile mücadele etmiĢtir (ġen, 
2003: 12, 13). 
YetiĢtiği ortam ve babasının sahip olduğu özellikler Sadettin Kaynak‟ın onun 
yolunda ilerlemesine sebep olmuĢ, dini anlamdaki ilk bilgilerini babasından alan ve 
dokuz yaĢında hafız olan Kaynak‟ın, babasının rahatsızlanması ile Rize‟ye dönüĢleri, 
babasının ölümü, ardından tekrar Ġstanbul‟a yerleĢmelerini takip eden bu sancılı 
süreç öğreniminin aksamasına neden olmuĢsa da Havva Hanım‟ın eĢinin vasiyetini 
yerine getirme çabaları ve çocuklarını okumuĢ birer insan olarak görme isteği, 
Kaynak‟ın öğrenimine devamının en önemli sebebi olmuĢtur (ġen, 2003: 13). 
Sadettin Kaynak, Mercan Ġdadî‟sinden (lise) mezun olup, Ġstanbul Dârülfünun‟u yani 
Ġstanbul Üniversitesi “Ulûm-u Şer‟iyye Şubesi”ne yani İlahiyat Fakültesi‟ne 
kaydolmuĢ, öğrenimine devam ederken bir yıl sonra baĢlayan I. Dünya SavaĢı 
sebebiyle fakülte ve liselerde okuyanların da askere alınmaya baĢlamasıyla 
öğrenimini yarım bırakarak ihtiyat zâbiti yani yedek subay olarak Kafkas Ordu 
Grubu‟nda vatani görevini yapmak üzere 1917 yılında Diyarbakır‟a gitmiĢtir (ġen, 
2003: 14). Görevi esnasında bağlı olduğu birlik Gaziantep - Adana dolaylarında 
Fransız‟larla karĢı karĢıya gelmiĢ, Kaynak bulundukları bölgeyi terk edip çekilmeleri 
esnasında yaralanınca, 1920 yılının ortalarında bu yaralanma dolayısıyla terhis 
edildiği için Ġstanbul‟a dönmüĢtür (ġen, 2003: 14). Askerlik vazifesi sırasında 
Diyarbakır dıĢında Mardin, Elazığ ve Harput‟ta da bulunan Kaynak, bu bölgelerin 
müziğiyle de bu vesile ile tanıĢmıĢtır (Kaynak, 1999: 4). 
2.5. Sadettin Kaynak’ın Hâfızlığı  
Sadettin Kaynak sanat hayatına hafızlık yoluyla ve dini müzik kapısından girmiĢtir 
(Ediboğlu,1962: 257). Kur‟anı ezberleyen, ezberden hatasız okuyan kiĢilere verilen 
isim olan hâfızlık, Sadettin Kaynak‟ın hayatında büyük bir önem teĢkil etmiĢ ve onun 
müzikyle olan bağının da temellerini oluĢturmuĢtur.  
Kaynak, Ali Rıza Avni‟nin kendisinin bizzat kontrolü altında yazdığı biyografisinde: 
“Evlat, benim için ileride yazacağın veya senden isteyecekleri tercüme-i halim (hayat 
hikayem) için yazılanların başına „Hâfız‟ demeyi, sakın unutma” demiĢtir (ġen, 




Babası Alî Alâeddin Efendi‟nin taĢıdığı özellikler, aile ortamı, yaĢayıĢ ve yetiĢtirilme 
tarzı Kaynak‟ın bu yola girmesinde en önemli etken olmuĢtur. Kaynak‟ın çocukluk 
ve gençlik yıllarından baĢlayarak, en büyük hayali babası gibi bir din adamı olmaktır. 
Ġlk bilgilerini de babasından alan Kaynak, altı- yedi yaĢlarındayken hafızlık 
çalıĢmalarına baĢlamıĢ, Kur‟an-ı tecvid (Kur‟anı gereken Ģekilde usulü ile okumak) 
üzere kıraat (okumak) edebilecek hale gelmiĢ ve henüz dokuz yaĢındayken Fatih 
Camii‟nde; cemaat ve hocaların önünde hıfzını vererek hafız olmuĢtur. Oğlu Feyyaz 
Kaynak‟ın aktarımı ile öğrenildiğine göre o gün sınav esnasında babası Sadettin 
Kaynak‟a: “Oğlum, ileride kendinden söz ettirecek, Kur‟ân kıratında söz sahibi bir 
hâfız olacaksın” demiĢtir (ġen, 2003: 43) ve bu isteğini vasiyet de eden babasının 
istediğini Sadettin Kaynak layıkıyla yerine getirmiĢtir. 
Türk tarihinde dini inançla birlikte hep bir paralellik gösteren müzik, özellikle 
Ġslamiyetin kabulü ve Osmanlı Ġmparatorluğu zamanında çok büyük bir ivme 
kazanmıĢtır. Ġmparatorluğun yönetim biçimi ve toplumun yaĢayıĢ tarzında genel 
hakim olan Ġslamiyet, gerek teknik gerekse estetik yönünden müziği de etkilemiĢtir. 
Vokal müziğin ağırlıklı olduğu Türk müziği için en önemli malzemeyi teĢkil eden de 
insan sesi olmuĢtur. Tabii ki baĢlangıçta ve uzunca bir süre inanç ve yaĢayıĢın bir 
etkisi olarak insan sesi kavramının karĢılığı erkek sesi olarak algılanmıĢ, kadın 
sesinin dini müzikte ibadethaneler dıĢında, sonrasında da din dıĢı müzikte yer alması 
yakın tarihimiz içerisinde kabul görmüĢtür. Dinin ağırlıklı yönlendirimi ile gerek din 
dıĢı müzikte hanendelik, gerekse dini müzikte hafızlık erkek tekeline alınmıĢ; 
hafızlığın, okuyuculukla doğrudan bağlantısını ise, insan sesinin uzunca bir süre 
cami müziğinde eĢlik için herhangi bir enstrüman kullanılmadan Kur‟an, ezan, salât, 
kaside, ilahi gibi dini form icralarında, dinin hoĢgörü sınırları içerisinde, kabul 
görmesi oluĢturmuĢtur. Sözlü formun ağırlık kazanmasındaki önemli etkenlerden biri 
de budur (ġen, 2003: 44). Kaynak‟ın yetiĢtiği dönemlerde Ġslam dini müzik ile 
fazlasıyla iç içedir. Devrin müzik kültürüne sahip kiĢileri aynı zamanda dine 
yakınlığı olan hatta çoğu bizzat din adamı olan kiĢilerden ibarettir. Tekkelerde insan 
sesinin yanı sıra enstrüman da yer almakta; düzenli bir Ģekilde müzik meĢk ve icra 
olunmaktadır (Kaynak, 2002: 4). 
Ahmet Hamdi Tanpınar, “BeĢ ġehir” adlı kitabında hafızlık ve okuyuculuk 
kavramları için Ģunları dile getirmiĢtir:“…Zaten İsmail Dede‟den sonra Türk 
Müziğinin gelişmesini, insan sesine getirdiği o zengin, içli, tarifi güç kıvrılışlarda, bu 
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aslî vasıtayı en geniş, en mânâlı iç âlem dili yapan hâllerde aramalıdır. Denilebilir 
ki bu müzik başlıca vasıtasını son devirde tekemmül (olgunlaşma) ettirmiştir. Hiç bir 
zaman İstanbul‟da hâfız veya muganni (ses sanatçısı) saltanatı Tanzimat senelerinde 
ve daha sonraki devirlerde olduğu kadar mutlak değildir. Hançere bütün hürriyetini 
kazanır. Manzara ve ufuklar ona bağlanır, her tepeden her açık yalı ve köşk 
penceresinden, her bahçeden o yükselir…”  (ġen, 2003: 44). 
Osmanlı sarayı, hâfızlık- hanendelik, müezzinlik- hanendelik geleneğinin beĢiği 
olmuĢtur. ġöyle ki, Enderun‟a alınanların büyük bir bölümü, dini ve din dıĢı müzikte 
baĢarılı olanlardır. Müzik yönünden baĢarıyı yakalayanlar, aynı zamanda saray 
müezzinliği (hünkâr müezzinliği) ya da müezzinbaĢı görevini de üstlenmiĢlerdir. 
Öncelikli olarak padiĢahın kıldığı namazlarda müezzinliği bu kiĢiler yapmıĢlardır. 
Böylelikle hâfızlık- hânendelik, müezzinlik -hânendelik beraberliği, devlet nezdinde 
bir resmiyet kazanmıĢtır ki buna en güzel örnek olarak Hâfız Yaşar Okur verilebilir. 
1885–1966 yılları arasında yaĢayan Sadettin Kaynak ile çağdaĢ Hâfız YaĢar, 1914 
yılında Muzika-yı Hümâyun‟a üsteğmen rütbesiyle hanende olarak alınmıĢ, birkaç 
yıl ardından saray müezzini olmuĢtur. Cumhuriyet ilanı ile Atatürk‟ün isteği 
doğrultusunda yüzbaĢı rütbesiyle Riyâset-i Cumhur Fasıl Heyetine Ģef olarak 
geçmiĢtir. Böylelikle Enderun‟da baĢlayıp Muzika-yı Hümâyun‟da devam eden bu 
gelenek bir anlamda Çankaya KöĢkü‟nde fasıl heyeti lağvedilene dek sürmüĢ ve 
burada son bulmuĢtur  (ġen, 2003: 44, 45). 
Güzel sesleri ile müziği iyi bilen, hâfız, imam ve müezzinler o zamanda, özellikle 
Ġstanbul‟da hep aranmıĢ ve beklenmiĢtir. Dini formda okudukları eserler ve 
kıldırdıkları namazlar, ses ve müzik bilgilerindeki üstünlükleri ile cemaatin gözdesi 
olmuĢlardır. Yapılan ibadetlere Ģevk ve heyecan katmıĢlar, Kur‟an, ezan, mevlit gibi 
formların her birinde ya da gazel ve okuyuculukta çok büyük baĢarılar gösterip 
eriĢilmezler arasına girenler olmuĢtur (ġen, 2003: 44). 
“Ġstanbul‟un Türk Mûsıkîsindeki Yeri” baĢlıklı yazısında Yalçın Tura da konuyla ve 
bağlantılı olarak Kaynak ile ilgili Ģunları söylemiĢtir: “…İstanbullu hâfızlar, hatipler, 
kâriler (okuyucular) müezzinler ve zâkirler de, dinî musikînin oluşmasına ve 
gelişmesine çok büyük katkılarda bulunmuşlardır. Son devrin gerek dinî gerek din 
dışı musikî sahasındaki en büyük bestekârlarından biri sayılan Sadettin Kaynak‟ın 
iyi bir hâfız olduğunu unutmamak gerekir…”(Tura, 1988: 33, 34). 
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Hâfız Ahmet Kibritçioğlu tarafından aktarılan bilgiler ıĢığında Sadettin Kaynak‟ın 
hâfızlığa verdiği önemi Ģu sözlerinden anlaĢılmaktadır: “…Yüce Allah‟ın bana en 
büyük ikramı ve lütfu, kendi kelâmını ezberime almayı bana nasibetmiş olmasıdır” 
(ġen, 2003: 45). 
Sadettin Kaynak‟ın dini müzikteki ustalığına iliĢkin Alâeddin YavaĢça Ģöyle 
söylemiĢtir: “…Bir Tahlil-ü Mevlevi vardı, mesnevi okuturdu. Ramazan aylarında 
belirli günlerde çeşitli camilerde mesnevi okuturdu. Mesnevinin sonunda 
nihayetlendirilen Kur‟an-ı Kerim bölümünü okuması için yanında muhakkak Sadettin 
Kaynak‟ı götürerek bu bölümü onunla bitirirdi. Öyle bir büyük kişinin Kaynak‟ı 
seçişinin bir hikmeti vardır. Yani bu sebeple dini musikîde olsun Kur‟an-ı Kerim 
hakimiyetinde olsun çok önemli bir isimdir Sadettin Kaynak. ...Kur‟an-ı Kerim‟in   
neresini açarsan aç sana onun Türkçesini söylesin, okuyup tercüme etsin.. O derece 
bu konuda ehildi.” (YavaĢça, 2008). 
Sadettin Kaynak özellikle Kur‟an, ezan ve mevlit okumakta son derece yetenekli bir 
hafız olmasının yanı sıra aynı zamanda adından söz ettirecek bir gazelhan ve 
okuyucudur. Ona din dıĢı müzik okuyuculuğunda bu baĢarıyı sağlayan en önemli 
etken Kur‟an okumadaki baĢarısıdır. 
Ali Rıza Sağman “Hafız Sâmi” adlı kitabında Sadettin Kaynak‟ın okuyuĢu için Ģöyle 
demiĢtir: “Hâli iyi olur da neş‟eli okursa dinleyenler üzerinde en ilahi te‟siri yapar. 
O ibrişim sadâ, o güzel edâ ne Kur‟ân-ı sıkar, ne kulakları tıkar, ne de rûhları 
boğar”(Yenigün, 1969: 10). 
Ali Rıza Sağman aynı kitabının tecvid ile ilgili bilgileri içeren bölümünde: 
“…Sadedin Kaynak, tecvid üzere okur. Nasıl okur? Genel bir tabirle, yağdan kıl 
çekilir gibi okur…” demiĢtir (Aktaran ġen, 2003: 48). 
Ali Rıza Sağman‟ın kitabında konu ettiği ses sanatının unutulmaz isimlerinden olan 
Hafız Sami, Sadettin Kaynak‟ın da en çok dinlediği, örnek aldığı ve tarz ve üslup 
olarak da etkisinde kaldığı isim olmuĢtur. Kaynak‟ın Türk müziği bestekârları ile 
ilgili olarak kaleme aldığı fakat yayınlanmayan biyografik çalıĢmasında Hâfız Sami 
için Ģunları yazmıĢtır: “…Meşhur mevlithan ve Hâfız-ı Kur‟an Sami Efendi‟yi 
yakından tanımak ve hayatını bizzat kendi ağzından yazmış bulunmaklığımdan dolayı 
merhuma karşı olan hayranlığımı ve tarihe karşı vazifemi ifa ve ifade etmek emeliyle 
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kitabımın konusu olan meşhur bestekâra ait malumat vermek haricinde bu zattan 
istisnaen ( ayrı olarak) bahsediyorum..” (ġen, 2003: 46). 
Sadettin Kaynak görevi gereği Kur‟anın Ģevk ve heyecanını cemaatiyle 
paylaĢmasının yanı sıra gereken hallerde yakınları ve çevresiyle de bu yetisini 
paylaĢmıĢtır. Örneğin film çalıĢmalarında birlikte olduğu sinema ve tiyatro ustası 
Muhsin Ertuğrul‟un kederli bir gününde sesi ve nefesiyle O‟nun yanında olmuĢ, 
bunun üzerine de 14 ġubat 1945 tarihli bir teĢekkür mektubunda Muhsin Ertuğrul 
Kaynak‟a Ģu satırları yazmıĢtır:  
“Üstadım Sadedin Kaynağa 
Pek aziz ve sevgili üstadım.  
Kederli ve yaslı iki yasımda bana karşı her vesileyle gösterdiğiniz içten yakınlık, 
candan dostluk için size ne kadar teşekkür etsem azdır. Hele iman dolu kalbinizden 
gelen gür sesle okuduğumuz mübarek Allah kelâmı ve mevlidi için ölünceye kadar 
size minnettarm. Sağ olun üstadım. Cenab-ı Hak size de, kara günde de yalnız 
bırakmayacak, sizin gibi bir dostlar ihsan buyursun. 
Hürmetle ellerinizden öperim.” (ġen, 2003: 49). 
Sadettin Kaynak‟ın hafızlık konusunda yardımcı olduğu, ders verip yetiĢtirdiği, 
hafızlığın yanı sıra müzik hocalığını da yapmıĢ olduğu kiĢiler içinde gerek dini 
gerekse din dıĢı müziğimizin önemli isimlerinden biri olan Hâfız Kani Karaca‟da 
gelmektedir. Kendisiyle 2000 yılında Hasan Oral ġen‟in yaptığı röportajda Sadettin 
Kaynak ile ilgili Ģunları aktarmaktadır: “Kaynak Hoca ile 1950‟de İstanbul‟a 
geldiğimde tanıştım. Yeni Camii‟de ramazan münasebetiyle okuyordu, dinledim. 
Sonra kendisine Adana‟dan âmâ bir çocuk gelmiş, sizden feyz almak istiyor, bir 
dinleyin demişler. Beni karşısına aldı dinledi, ben okudukça o bana bazı sualler 
sordu makamlarla ilgili… Bayramdan sonra kendisine gittim ve çalışmaya başladık. 
Makamların özelliklerini tek tek anlatır, makamın seyrindeki o perdeleri sesiyle 
verir; işte böyle olursa do diyez, şöyle olursa naturel gibi tanımlarla arızalı sesleri 
bıkmadan öğretir ve ezberletirdi. Sonra bunlardan uzun uzun tatbikat yaptırırdı. Ben 
notayı Sadettin Kaynak Hocadan öğrendim. İlk meşke başladığımızda kendi bestesi 
olan Şehnaz makamındaki ilahisi “Bana bu ten gerekmez”i meşk etmişti. Hemen 
ezberime aldım, memnun oldu. Sonra Ali Şirî Gâni‟nin Nühüft makamındaki “Hâk 
içre bir âyineyim”ini meşk etti. Daha sonra ise Ahmed Avni Konuk‟un 119 makamı 
ihtiva eden “Kâr-I Nâtık‟ını” öğretti. Bu Kâr-ı Nâtık için Kaynak Hoca, „Türk 
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Müziğinin pek çok makamını içine alıyor, çok önemlidir‟ derdi. Sadettin Kaynak 
Hocanın Kur‟an okumaktaki mahareti; müziğinin bütün özelliklerini ve inceliklerini, 
bu işte ortaya koymasında idi. Marifette zaten buradadır. Kendisi gazel okurken de 
tamamen başka bir tavır ortaya koyardı. Çünkü makbul olanı da budur. Kur‟anı; 
kur‟an gibi, gazeli gazel gibi, mevliti de, mevlit gibi okumalıdır… Sadettin Kaynak 
bana göre, dört dörtlük bir hâfız idi. Bir kere ezberi inanılmayacak kadar kuvvetli 
olup, Kur‟anın neresini açarsanız oradan okurdu, yani hâfızası mükemmeldi”( ġen, 
2003: 54). 
Sadettin Kaynak‟ın hâfızlık talebelerinden bazıları Ģunlardır: Halil Ġbrahim 
Çanakkaleli, Hasan AkkuĢ, Aziz Bahriyeli, Esad Gerede, Hâfız Abbas, Mecit 
Sesigür, Ahmet Kibritçioğlu, Kâni Karaca ve Zeki Altun. Talebelerinden Hâfız Zeki 
Altun, “Kur‟an Bülbülleri – Eski ve Yeni ġöhretler” adı altında kaleme aldığı yazı 
dizisinde “Merhum Hâfız Sadettin Kaynak” baĢlığı ile yayınlanan bölümünde hocası 
ile ilgili Ģunları yazmıĢtır: “Hocamız merhum Hâfız Sadettin Kaynak‟ın Türk 
Musikîsine hizmetlerini belirtmeden evvel bir şükran borcu olarak ifade etmek isteriz 
ki, bugün cami kürsülerinde ve radyoların dinî yayınlarında okuyan ve sevilen yeni 
şöhretlerin bir çoğu O‟ndan feyz almıştır. O‟nun hakkında çağımızın Dede Efendi‟si 
diyenler de olmuştur” (ġen, 2003: 55). 
Sadettin Kaynak hâfızlığı dıĢında çok düzgün konuĢması ve ilim sahibi bir din adamı 
olarak hatipliğiyle de büyük önem kazanmıĢtır. Oğlu Feyyaz Kaynak babasının bu 
özelliği ile ilgili olarak Ģunları söylemiĢtir: “Babam, cemaate hitap edeceği zaman, 
öylesine hazırlık yapar, o işe öylesine ciddiye alırdı ki, imtihana gidecekmişcesine, 
resmen ders çalışır gibi anlatacağı konuyu ezberine alıp, inandırıcı bir tonda, ikna 
edici olmaya çok özen gösterirdi. Okumak yerine, ezberden konuşmayı her zaman 
tercih ettiğini söylerdi.”  (ġen, 2003: 55).  
16 Mart 1952 yılında Ankara Hacı Bayram Camii‟nde Kore Şehitleri için okunan 
mevlidin, Sadettin Kaynak‟a ait olan duasından bir bölüm Ģöyledir: 
“…Vatan bize ni‟metin, Gazâ senin dâ‟vetin, Sancaktır emanetin 
ġahlandır Ģahlandır, Ġzzetinle yâ Rabbi. 
Yolumuz din-i Ġslâm, Fermânımız Kur‟an, Göksümüzde iman 
Nurlandır nurlandır, Rahmetinle yâ Rabbi. 
BaĢımızda fikrin, Dilimizde zikrin, Kalbimizde Ģükrün 
Gürlendir gürlendir, Lûtfunla yâ Rabbi. 
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Sana açılan eller, Sana yalvaran diller, Kore‟ye giden erler 
ġâd olsun, Ģâd olsun, Kereminle yâ Rabbim. 
ġehidlerin Ģanları, yere akan kanları, fedâ olan canları 
Yücelsin yücelsin, Cennetine yâ Rabbi. 
Bütün kore diyârı, ġehitlerin mezârı, Kalbimizin gülzârı 
ġen olsun, Ģen olsun, Çiğnetme yâ Rabbi. 
Yâ Rab bize imdâd eyle, bu ümmeti ibkâ eyle 
Ordumuzu teyîd eyle, Nusretinle tekid eyle 
DüĢmanları berbâb eyle, yurdumuzu âbâd eyle 
Bu milleti dilĢâd eyle, Nurlandır kuvvetlendir 
Kendine kul, habibîne ümmet eyle…”(ġen, 2003: 56). 
2.6. Sadettin Kaynak’ın Müzik ile TanıĢması, Eğitimi ve Hocaları 
Sadettin Kaynak‟ın Türk müziği ile tanıĢması, askerlik vazifesi sürecinde bulunduğu 
bölgelerin müzikleri ile meĢguliyetinden çok daha evvel baĢlamıĢtır.  
Sadettin Kaynak‟ın kendi kendine müzik öğrendiği, pratik çalıĢmalar yaptığı 
fikirlerinin aksine O, hocaları ve onlarla meĢk ettiği eserleriyle klasik müzik meĢk 
zincirinin önemli bir halkası olmuĢtur (Bkz. ġekil 2.2). 
Sadettin Kaynak‟ın ilk müzik hocası Hafız Melek Efendi hakkında yeterince bilgi 
günümüze ulaĢamamıĢtır. Hafız Melek Efendi ile çalıĢmaları ardından, bu hocanın 
artık kendisini tatmin etmemesi üzerine Kaynak, daha fazlasını öğrenebilmek için; 
KasımpaĢa‟da Küçük Piyâle Camii imamı ġeyh Hafız Mehmet Cemaleddin Efendi 
(1870–1937) ile meĢke baĢlamıĢtır. Sadettin Kaynak, O‟ndan birçok durak ve ilahi 
ile birlikte dört beĢ adet de fasıl meĢk etmiĢtir. Kaynak‟ın uzunca bir süre çalıĢmaya 
devam ettiği Hafız Mehmet Cemaleddin Efendi ile ilk geçtiği eser Tab‟î Mustafa 
Efendi‟nin Beyati Semaisidir: “Çıkmaz derûn-i dilden efendim muhabbetin” 
(Kaynak, 1999: 4). 1890 yılında hıfzını tamamlayıp Hafız olan Mehmet Cemaleddin 
Efendi Arapça ve Farsça öğrenmiĢ, bir süre Beyazıt Camii‟nde Trabzon‟lu Hoca 
Hüsnü‟ye devam etmiĢtir. ÇeĢitli tekkelerde zâkirbaĢı olmuĢ, YeĢil Tulumba 
Dergâhı‟nda da bir süre Ģeyhlik yapmıĢtır. Büyük bestekâr Zekâi Dede, KasımpaĢa 
Mevlevîhanesi kudümzenbaĢı ġevki Dede ve onun talebesi Mevlevî Arab Mehmet 
Ali, Bahâriye Mevlevîhanesi kudümzenbaĢı ġeyh Arif ve Yeniköy‟lü Hasan Sabri 
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Efendi‟den dini müzik meĢk etmiĢ, dergahlarda zikri idare etme usulünü de Vefâ 
türbedârı Osman Efendi‟den öğrenmiĢtir (ġen, 2003: 72). 
 
ġekil 2.2 : Sadettin Kaynak‟ın Bağlı Bulunduğu MeĢk Silsilesi 
Yukarıdaki bilgilerin kaynağı olan Ġbnül Emin Mahmut Kemâl‟in “HoĢ Seda” 
adlı eserinde Hâfız Mehmet Cemaleddin Efendi‟ye ayrılmıĢ bölümünde Sadettin 
Kaynak‟ın da içerisinde olduğu meĢk gecelerinden Ģöyle bahsedilmiĢtir: “…Çok 
şakird (çırak-talebe) yetiştirdi. Güzel besteleri vardır. Bilhassa Nühüft makamından 
“Bulduk safâ tevhid ile” ve Mâhur‟dan “Ey kişvesi irfan olan şehinşâh” o 
cümledendir. Şimdiki gibi o zaman da haftada bir gece evimizde toplanan musikî 
meclisine gelir, diğer değerli müzik erbabının iştirakiyle muntazam fasıllar, semti 
uzak olanlarla beraber, beydüt (gece kalma) ederdi… Cemal Efendi‟nin sesi güzel 
değildi, fakat ne okursa bilerek ve pek güzel okurdu. 16 Haziran 1937‟de vefat etti… 
Defni sırasında şakirdlerinin en değerlilerinden Hâfız Sadettin Kaynak ile Sadi 
 99 
Hoşses eski üstadlardan Tab‟i Mustafa‟nın Bayâti Makamından “Çıkmaz derûn-i 
dilden efendim muhabbetin” Ağır Semaisini lâhn-i (nağme) hazin ile terennüm 
etmişlerdir...” Yazının sonundaki dip notta ise meĢk grupları ile ilgili bir özel ibare 
yer almaktadır: “Bu meclise devam eden bir çok zevattan yalnız, bestekâr Hâfız 
Sadettin ve Tanburi Kemâl (Batanay) beyler berhayattırlar (hayattadırlar). Çok 
zaman yaşasınlar.” (ġen, 2003: 72, 73). 
Sadettin Kaynak‟ın Türk müziğini her yönüyle öğrendiği iki önemli hocası olmuĢtur 
ki bunlardan ilki Muallim Kâzım Uz‟dur (1873- 1943). Kâzım Uz, Zekâi Dede, 
Musul‟lu Hâfız Osman ve ġeyh Hüseyin Fahrettin Dede gibi Türk müziği için meĢk 
silsilesinin en önemli hocaları, bestekârları ve icracılarının talebesi olmuĢtur. Türk 
müziğinin büyük bestekârı Dede Efendi ve onun talebesi Eyyûbi Mehmet Bey‟in 
talebesi olan Zekâi Dede‟nin yaklaĢık on yıl talebesi olan Kâzım Uz‟un öğrencisi 
olan Sadettin Kaynak da bu silsilenin bir parçası olmuĢtur. Sadettin Kaynak‟ın 
Kazım Uz‟dan ilk meĢk ettiği eser Sabâ Kâr-ı Nâtık‟tır. Onun tüm eserlerini 
kendisinden bizzat ve sıcağı sıcağına meĢk eden Kaynak, ayrıca eski bestekârlara ait 
23 makamdan toplam 50 adet eseri de hocasıyla çalıĢmıĢtır. Bu meĢk çalıĢmaları 
dıĢında, hocası Kâzım Bey ile birlikte Ġbnül Emin Mahmut Kemal Bey‟in Beyazıt 
Bakırcılardaki konağında her hafta pazartesi geceleri düzenlenen müzik 
toplantılarına da katılmaktadır (Kaynak, 2002: 4). 
Kaynak Türk bestekârlarını anlattığı basılmamıĢ kitabında Kâzım Uz ile ilgili 
bölümünde “…1920 tarihinde kendilerine mülâki (buluşma) oldum. Bir çok üstün 
meziyetlere malik, edep ve irfan sahibi ve oldukça iyi musikî bilen Kâzım Bey 
üstadımdan pek çok istifadeler ettim. Allah rahmet eylesin, kabri nur, mekânı cennet 
olsun. Merhum usûl vurmada mahir ve nazik bir tavır sahibiydi. Her yaptığı eseri 
sıcağı sıcağına bana meşk eder ve benden dinler, zevklenirdi. Bütün eserlerini bizzat 
kendisinden meşk ettim. Ayrıca eslâfın (ustaların) eserlerinden meşk ettiklerimi 
bervech-ati (aşağıdaki gibi) kaydederdim…”diyerek Zekâi Dede, Dede Efendi, Tab‟i 
Mustafa Efendi, Küçük Mehmet Ağa, Bolahenk Nuri Bey, Itrî, Kömürcüzâde Hâfız, 
Eyyübi Mehmet Ağa, ġakir Ağa, Abdülkâdir Meraği, Kemani Rıza Bey, Hacı 
Sadullah Ağa gibi bestekârların kâr, kâr-ı nâtık, beste, ağır semai, yürük semai ve 
Ģarkı formunda geçtiği 49 eserin listesine yer vermiĢtir (ġen, 2003:73-76). Aynı 
kitabında Kaynak, Kâzım Uz‟la yaptığı çalıĢmaları anlatmaya Ģöyle devam etmiĢtir: 
“…İşte Kâzım Bey‟den meşk ettiğim bu tarzdaki Nât-ı Mevlâna‟yı bir mukabele günü 
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Üsküdar Mevlevihânesinde Şeyh Remzi Dede merhumun huzurunda Kâzım Bey‟le 
birlikte çifte olarak okumuştuk. Uzun zamanlar İbnül Emin Mahmud Kemâl 
Beyefendi‟nin Bayazıt‟ta Bakırcılar ortasında bulunan konağına, musikî geceleri 
olan her hafta pazartesi gider, birlikte besteler ve şarkılar okurduk. Merhum Kâzım 
Bey tekkelere ve Mevlevîhanelere çok devam ederdi. Ekseriye beraber giderdik. Âşık 
Paşa‟da vâki Tâhir Ağa dergahına her hafta tekke gecesi muntazam devam eder, 
dergâhın şeyhi Hacı Behçet Efendi ve Hacı Hüseyin Vassaf Bey‟le dergâhın 
zâkirbaşısı ilk musikî Hocam Kasımpaşa Küçük Piyale Camii imamı Hâfız Cemal 
Efendi ile candan sevişirler ve muhabbet ederlerdi. …Vefatından bir gün evvel 
merhum Hocamı ziyarete gitmiştim. Baş ucunda bülend âvâz (yüksek ses) ile yasin-i 
şerif okudum. …Temmuz 1943 tarihinde çıkan Yeşilay mecmuasında, Edib-i Kerem 
Nihâl İbnül Emin Mahmut Kemal Beyefendi‟nin, Hocam Kâzım Bey hakkında 
yazıları: …Gariptir ki cenazesinde değerli bestekâr Hâfız Sadettin‟den başka ne 
diğer musikî mensuplarından bir fert göze ilişti, ne de bir kadirşinas zuhur edip onun 
hakkında bir kelime yazdı…” (ġen, 2003: 76, 77). 
Sadettin Kaynak‟ın müzikte yararlandığı hocalarından bir diğeri de Neyzen Emin 
Dede‟dir. Sadettin Kaynak Türk bestekârlarını tanıttığı basılmamıĢ kitabında Neyzen 
Emin Dede‟nin müzik hayatını Hâfız HâĢim Efendi, Raif Dede ile ayin meĢkleri, 
Neyzen Aziz Dede ile ney meĢkleri, DaniĢzâde ġevket Gavsi ve Rauf Yekta Bey ile 
nota öğrenimi, Neyzen Hakkı Dede ve Bolahenk Nuri Bey ile meĢklerini ve 
çalıĢmalarını içeren müzik hayatı hakkında bilgiler verdikten sonra kendisi ile olan 
iliĢkisine dair Ģunları yazmıĢtır: “…Emin Efendi‟ye, Harbi Umumide terhis 
olunduktan sonra mülâki oldum ve devama başladım. İlk evvelâ kendisinden 
Kazasker Mustafa İzzet Efendi‟nin Hüzzam durağını ve Suzidil durağını meşk ettim. 
Sonra Dede‟nin Ferahfezâ ve Şevkutarab âyinlerini ve kısmen de Itrî‟nin Segâh, keza 
Dede‟nin Hüzzam ve Zekâi Dede‟nin Sûznâk, Isfahan âyinlerini ve daha birkaç ilâhi 
ile Miraciyenin ilk bahrinden bir kısım meşk ettim. …Bir zikir gecesi Haseki 
Hastanesi‟nin karşısında bulunan Kadiriye‟den tekkeler dergâhına gittik. Emin 
Efendi, ağabeysi Ömer Vasfi Efendi, ben ve meşk arkadaşım Hâfız Kemâl Batanay 
beraberdik. Zikrin ortasında durak okuyacaktık. Emin Efendi şah ney ile taksim 
yaptı. Biz hüzzam durağa girdik. O geceki feyz ve neş‟eyi maneviyeyi tarif edemem. 
Senelerce bu zevk sürdü ve o gece tekkede bulunanlar bundan pek uzun bir zaman 
bahsetmişlerdir. Bir gece de aynı durağı, bestekârı bulunan Kazasker Mustafa İzzet 
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Efendi merhumun kabrinin başında okumuştuk… İşte bu durak, tarafı âcizanemden 
Emin Efendi‟nin beraberliği ile Kolumbia plâklarına doldurulmuştu ve Emin 
Efendi‟nin ilk ve son olarak plâğa ney çalması bu suretle vâki olmuştur. Fakat 
Hocayı plâğa çaldırmak çok güç oldu. Onun muvafakatini almak için çok uğraştım. 
Nihayet razı oldu. Ama aksi şeytan benim sesimin rahatsız olduğu bir zamana 
tesadüf etti. Hocayı bir daha ikna etmek kabil olmayacak, her ne olursa olsun benim 
okumam değil onun çalması matluptur (aranılan şey) dedik yürüdük. İşte bu eserden 
başka Hocanın plâkta eseri yoktur. O gün hocayı kayıt yapılan Melek Sineması‟na 
götürdüm. Hoca neyi kılıftan çıkardı, şah neyi ile Hüzzam taksim etti, bayıldım. 
Hemen hüzzam durağa girdik. (Dost… Ey Habibi kibriya…) Emin Efendi‟den meşk 
ettiğimiz Ferahfezâ âyinini çıkardıktan sonra bir Cuma günü Kulekapısı Mevlevî 
dergâhında okuyacaktık. Âyin meşk edildi, provaları yapıldı. Bütün arkadaşlar genç 
ve dik sesli yedi kişiydik. Bunların içinde fakîr (bendeniz), Hâfız Kemâl Batanay, 
Bahriyeli Baha, Vasfı Rıza Zobu ve diğer arkadaşlar. Neyzenler de sekiz on kişi 
kadar vardı. Bunların arasında Hocam Emin Efendi‟den maada hatırıma gelenler; 
İstanbul Sultaniyesinde muallim Hakkı Süha Gezgin, Ressam Halil (Dikmen), Hakkı 
Kılıç… Kulekapısı Mevlevîhânesi o gün fevkalâde bir gün yaşadı. Hocanın zevkine 
paye yoktu. Neş‟e içinde Emin Efendi kendini kaybetmişti. Gerek taksim gerek âyin-i 
şerif mükemmel oldu ve sonunda âcizane okuduğum Kur‟an-ı azîmüşşan çok mergup 
(beğenilen) oldu. Hakikaten o gün dergâhta başka bir hâl vardı…”(ġen, 2003:80-
81). Kaynak‟ın Neyzen Emin Dede ile birlikte doldurdukları bu plağın kalıbı ve tüm 
nüshaları maalesef sonradan çıkan bir yangında yok olmuĢ ve günümüze gelebilen 
bir örneğine de rastlanılmamıĢtır (Kaynak, 1999: 5). 
Neyzen Emin Dede‟nin yetiĢtirdiği ġucaüddin, Vasıf, Halil Can, Ressam Halil 
Dikmen, Hakkı Suha, Hakkı Kılıç, Hicabi Fıratlı, Dr. Abdülkerim, Dr. Necmi, 
Bahriyeli Ġbrahim, Hâfız Hoca (Hoca BaĢaran), Süleyman Erguner, Abdurrahman 
ErĢen, Hâfız Kemal Batanay, Hopçuzâde ġâkir, Vasfi Rıza Zobu gibi talebelerinin 
içerisinde yer alan Sadettin Kaynak‟ın yetiĢmesinde ve müzik bilgisinin 
Ģekillenmesinde O‟nun çok büyük yeri olmuĢtur (ġen, 2003: 82). Kaynak‟ın gerek 
Kâzım Bey gerekse Emin Dede ile olan iliĢkileri hep devamlı olmuĢ, kendisine baĢka 
hoca aramak ihtiyacı hissetmediği gibi, bu ihtiyacı ortadan kalktıktan sonra dahi 
iliĢkileri dostluk iliĢkisi Ģeklinde sürmüĢtür (Kaynak, 1999: 5).  
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Emin Dede‟nin talebelerinden olan Neyzen Halil Can, Türk Musikîsi Dergisi‟nde yer 
alan “EbedîleĢen Dehâlarımız” baĢlıklı yazısında, Neyzen‟den bahsederken Sadettin 
Kaynak ile bir anekdotu da belirtmiĢtir: “…Âyin bitince kapı çalındı, kıymetli dostum 
Sadettin Kaynak üstadın perestişkârlarından (tutkunu) edip ve muharrir Kemâl 
Altınkaya geldiler. İlk merhabalardan sonra, Sadettin Kaynak bir âyin okunmasını 
üstaddan rica etmesi üzerine: „Peki iyi hazretim, hangisini arzu ediyorsunuz 
okuyalım‟ cevabını verdi. Sadettin Kaynak‟da Ferahfezâ‟nın okunmasını söyleyince 
ben: „Efendim, şimdi okuduk, müsaade ederseniz başka bir eser okuyalım‟ 
dediğimde, koca üstad: „Hayır, madem ki Hâfız Bey arzu ettiler, tekrar edelim, diye 
emir verince, Ferahfezâ‟yı yeniden çaldık. Bu sefer taksimleri üstad bizzat kendi 
yaptı. O gün bizler, üstadı son defa dinlemişiz meğer‟…”  (Aktaran: ġen, 2003: 83). 
Müziğimizde eğitim ve öğretim Enderûn Musikî Mektebi, Mevlevîhaneler, 
Mehterhane‟nin kapatılması ardından Mızıkâ-i Hümayun ve saray dıĢına taĢan 
çalıĢmalarla sürmüĢtür ki, bunlar zengin ve aristokrat kiĢilerin ve Ģartları uygun olan 
müzisyenlerin evleri ve konaklarından yapılan çalıĢmalarla, cemiyet ve derneklerin 
bu konudaki faaliyetleridir. 
Sadettin Kaynak‟ın da müzik zenginliğindeki en önemli etkenlerden biri bu üstad 
meclisleri, evleri ve konaklarında yapılan meĢklerdeki varlığıdır. Bu mekanlardan 
bazıları vardır ki adeta bir okul olmuĢtur, örneğin daha evvel de bahsi geçen Ġbnül 
Emin Mahmut Kemâl üstadın Bakırcılar‟daki Mühürdar Emin PaĢa Sokağının 13 
numaralı konağıdır. Taha Toros “Mazi Cenneti” adlı kitabında, bu unutulmaz konağı 
ve Sadettin Kaynak ile ilgili bir anısıyla birlikte Ģu Ģekilde anlatmıĢtır: “…Bir tarih, 
bir sanat ve edebiyat akademisi niteliği ile bir asra yakın hizmet veren bu konağın 
tavanlarında yaşamış olan sihirli nağmeler anılarda kaldı. Sadrazamlar, 
şeyhülislâmlar, vâliler, nâzırlar, sefirler, şairler, müzisyenler, hattatlar, hatta 
meşhur oryantalistler bu konağın konukları olmuşlardır. Bu konak bir akademi, bir 
konservatuar, müşküllerini halletmek, bilgilerini arttırmak için ziyaret edenlerin bir 
semineri, bir kültür ocağı idi. …Karlı, tipili bir geceydi. Sanırım gecenin konukları 
arasında Burhan Felek, Behzat Butak, Vasfi Rıza, Fethi İsfendiyaroğlu, Mükrimin 
Halil, Kâzım İsmail o dönemin bugünkü gibi ünlü musikî yıldızlarından Dr. Nevzat 
Atlığ ile Dr. Alâeddin Yavaşça da hazırdı. O gecenin makamı Isfahan idi. Tipi 
şiddetlendikçe salonun camları titremeye başladı. Okunan şarkılar aksine ağır 
tempoludan seçilmişti. Hacı Arif Bey‟den Sadettin Kaynak‟a kadar ünlü 
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bestekârların eserleri çalınıp söylendi. Sadettin Kaynak‟ın şarkısı söylenirken, 
gecenin yarısı olmuştu. Sokak kapısının zili devamlı olarak çalmaya başladı… 
Sadettin Kaynak birkaç meslektaşıyla salona giriverdi. Sadettin Kaynak geldikten 
sonra, aynı şarkı onun da katılmasıyla, tekrarlandı. Sâzendelerle hânendeler o kadar 
coştular ki, bu defa pencerelerin camını tipi değil, bu sanatkârların çalgıları ve 
sesleri titretti…”(ġen, 2003: 89, 90). 
Vural Sözer‟in söylemiyle Kaynak, Türk Müziğinin güçlüklerini tüm bu 
hocalarından aldığı derslere yenmiĢtir (Sözer, 1964:215). Sadettin Kaynak‟ın Türk 
müziği için bu denli önem arz eden hocalarla meĢkinin kendisine kazandırdıkları 
yanında kiĢisel gayretleri ile yaptığı yoğun çalıĢmalar da O‟nu müzikte yükseltmiĢ ve 
ivme kazandırmıĢtır. Kaynak “…hepsinden ayrı ayrı musikîmizin en karakteristlik 
eserlerini meşk ettim. Fakat bu iş meşkle içinden çıkılır gibi değildir. Türk 
musikîsinin bütün hususiyetini öğrenmek için şahsen çok gayret sarfettim, çok 
tetkikat yaptım” demiĢtir (Musikî Mecmuası, sayı 377: 21).  
Kaynak, bu kiĢisel gayretlerin en önemlilerinden birini nota öğrenme konusunda 
göstermiĢtir. Öncelikli olarak Kaynak‟ın Sultan Selim Camii‟nin baĢ imamlığına 
yükselmesi ile yeni sorumluluklar alması, ayrıca görevinden arta kalan zamanlarını 
yoğun bir Ģekilde dolduran mevlid, mukabele vb. gibi uğraĢlar içerisine girmesi 
hocalara devamını giderek zorlaĢtırmıĢ, bilmediği eserleri öğrenmek için sürekli 
hocalara bağımlı kalmak istememesi sebepleri ile ilk baĢta genel anlamdaki bilgilerle 
donanmıĢ ardından bildiği eserleri notaya almaya baĢlamıĢtır. Sadettin Kaynak, 
Ġbnülemin Mahmut Kemal Ġnal‟a gönderdiği hayat hikayesini içeren mektupta bu 
süreci Ģöyle anlatmıĢtır: “…Hafız Melek Efendi, beni tatmin etmiyordu. Kasımpaşa 
Küçük Piyale Camii İmamı Hafız Cemal Efendi‟ye devama başladım. Bu zattan da 
müteaddit duraklar, ilahiler ve dört beş fasıl meşkettim… Bu zat da beni tatmin 
etmemeğe başladı. Zekâi Dedenin çıraklarından Darüşşafakalı Kâzım Beye intisap 
ettim; bu zattan çok nâdide eserler meşkettim… Artık hocalara devamın güç 
olacağına kanaat getirerek kendi kendime notayı öğrenmeye başladım.”(Ġnal, 1958: 
251, 252). Kaynak, geceleri evde açılır kapanır portatif bir masa baĢında mum 
ıĢığında nota çalıĢmıĢtır (Kaynak, 2002: 6).  Bestekârlığa baĢladıktan uzun bir süre 
sonraya kadar nota okumayı bilen; fakat melodiyi notaya alamayan yani dikte 
yapamayan Kaynak‟a bu eksikliği bir bestekâr olarak sıkıntılı zamanlar yaĢatmıĢtır. 
Ġlk zamanlar birkaç eserini hocası Kâzım Uz ve Leon Hancıyan notaya almıĢlarsa da, 
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daha ziyade udî Kadri ġençalar ve kemanî Maksut Sazer eserlerini notaya almıĢlardır 
ki onlarla yaĢadığı bir olay Sadettin Kaynak‟ın eserlerini notaya alma isteğini ve 
öğrenme sürecini hızlandırmıĢtır. Hasan Oral ġen, Kadri ġençalar ile 1975–1976 
yılında yaptığı bir sohbeti naklederken olayı aydınlatmıĢtır: “ 1975 ya da 76 yılı idi. 
Rahmetli Kadri Şençalar Ankara‟ya gelmiş ve Ankara Radyosu‟na uğramıştı. Bu 
arada görevli olarak Ankara‟da bulunan rahmetli Ali Rıza Avni‟de radyodaydı. Bu 
tesadüf üçümüzü bir araya getirmiş ve çok keyifle geçen bir zamanı içine alan bir 
akşam yemeğine de vesile olmuştu. Ali Rıza Avni‟nin tadına doyulmaz sohbeti, Kadri 
Şençalar‟ın unutulmaz hâtıraları ile zamanımızı süslerken, söz Sadettin Kaynak‟dan 
açıldı. Ali Rıza Avni, Kaynak‟la ilgili pek çok bilgiye sahipti. Kadri Şençalar ise bu 
büyük bestekârla, hem film şarkılarının seslendirilmesi hem de notaya alınması 
sebebiyle bir süre beraber olmuşlardı. Bu yüzden kendilerine çeşitli sorular soruyor, 
notlar alıyordum. Kadri Şençalar şöyle anlatmıştı: „Kaynak Hoca‟nın epey bir 
eserini, film çalışmalarında da beraber olduğum Kemani Maksut‟la birlikte notaya 
almıştık. Bir gün haber geldi ve üç dört eserini notaya almamız için bizi evine 
çağırıyordu. Maksut‟la, Hocaya gideceğimiz saatten birkaç saat önce bir araya 
gelmiştik. Vakit geçirmek için sohbeti birkaç kadehle de şenlendirmek istedik. Sohbet 
öylesine koyulaşmıştı ki, Hocaya söz verdiğimiz zaman da geçti, kadeh sayısı da 
arttı. Neyse, gittiğimizde başımıza gelecekleri tahmin ederek, oldukça gecikmiş 
olarak Hoca‟nın kapısına dayandık. Kapıdan içeri girer girmez, Hoca bize verip 
veriştirmeye başladı ve demediğini koymadı. Bu arada kocaman bir maşrapa suyu da 
başımızdan aşağı boca etti ve bize: „Ölseniz de bu şarkıları notaya alacaksınız, 
ondan sonra gideceksiniz ve bir daha da buralara gelmeyeceksiniz‟ dedi. Korku 
belâsı kendimize gelmeye çalışarak, yanlış hatırlamıyorsam; iki Nihavent, bir de 
Hüseyni eseri notaya aldık ve evden ayrıldık. Üç aya yakın bir süre 
mahcubiyetimizden Hoca‟yı arayamadık, ondan da ses sedâ çıkmadı. Baktık olacak 
gibi değil; hem kendisini görmek hem de af dilemek için, ezile büzüle evine ziyarete 
gittik. Af diledik ve yeni bir şeyler olup olmadığını sorduk. Aldığımız cevap ve 
gördüklerimiz, gerçekten hayret verici idi. Hoca bu geçen zaman zarfında, 
bestelerini eksiksiz notaya almayı başarmıştı. İşte bu da Sadettin Kaynak‟ın nasıl bir 
musikîşinas olduğunu gösteriyordu.‟demiştir” (ġen, 2003: 83-85). Kaynak‟ın 
gayrimüslim bir tanıdığından „Hamparsum‟ notasını da öğrendiği ve bununla eserler 
notaya aldığı Hâfız Ahmet Kibritçioğlu tarafından söylenmiĢ olsa da; bestekârın bu 
nota yazım Ģekli ile yazılmıĢ bir nota örneğine rastlanılamamıĢtır (ġen, 2003: 88). 
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Sadettin Kaynak eserlerini notaya almaya baĢlaması ile birlikte nota yazısı, 
kullandığı nota kâğıtları, kullandığı kalem ve mürekkepler ile de onun titiz 
çalıĢmalarında yer almıĢtır. Kaynak‟ın notalarını genellikle sağ ve üst köĢelerinde 
S.K. harflerinin olduğu defter veya nota kâğıtlarına genellikle siyah mürekkeple özel 
uç kullandığı kalemleri ile yazmıĢ, eserlerin üzerlerine notalar haricinde de özel 
notlarla açıklamalarda bulunmuĢtur (ġen, 2003: 86). 
Sadettin Kaynak‟ın klâsik müzik ile olan bu yakınlığı ve hâkimiyetinin 
bestekârlığına sağladığı katkıları Prof.Dr. Nevzat Atlığ Ģöyle yorumlamıĢtır: “Bazı 
makamların hakkındaki adamların fikriyatı kolay olmuyor. Ben bunu Sadi Işılay‟a da 
sormuştum. Sadi Işılay‟ın hiçbir sazende de olmayan bir vasfı vardı. En birbirine 
aykırı gelen makamları kimse anlamadan birbirine geçirirdi. Yani bunu hiç kimsede 
görmedim. Ne Cevdet Bey‟de, ne de kimse de… Şimdi onlar kötü mü çalardı? Hayır 
hepsi güzeldi. Ama Sadi Bey‟in böyle bir özelliği vardı, bir şey vardı böyle yakalar 
olmayacak şekilde makamları melodileri birbirine geçirirdi. „Nereden Sadi Bey bu 
özelliğiniz?‟ diye sorduğumda bana Ziyaret Efendi ile bütün klâsik repertuarı 
çocukken geçtiğini şimdi ise o arada aldığı bilgi ve birikimlerin taksimlerine 
yansıdığını söylemiştir. Şimdi Sadettin Kaynak‟da o klâsik eserleri geçiyor bu 
eserlerin notalarını yazıyor,  burada nasıl geçki var, nerede ne oluyor hazmediyor ve 
bunlar öyle kafasına yerleşiyor ki sonra bestelerinde eminim ki düşünerek falan 
değil, artık o kendiliğinden oluyor (Atlığ, 2008). 
Alâeddin YavaĢça Kaynak‟ın müzikte yer aldığı meĢk silsilesi ile ilgili olarak 
Ģunları aktarmıĢtır: “…Sadettin Kaynak bir defa öyle hocalardan musikî meşk etmiş 
ve öğrenmiştir ki, gerek dini gerekse din dışı musikîmizin o zamanki büyük 
isimleridir bunlar. Ve bu işin ucu Dede Efendi‟ye kadar dayanmaktadır. Bu hocalar 
musikîmizin dolu dolu insanlarıdır. Sadettin Kaynak‟ın Klâsik Musikîyle irtibatı ve 
ona vâkıf olması ile ilgili en önemli ve dikkat çekici husus; Kaynak‟ın bana bıraktığı 
eslâfın (ustaların) yüzlerce eserlerinin kendi el yazısı ile ortaya koyduğu dört ciltlik 
defterleridir. Sadettin Kaynak‟ın musikînin, temelinden yukarılarına kadar Klâsik 
Türk Musikîsi yatmaktadır. Sözünü ettiğim defterdeki eserlerin içerisinde birkaç 
tanenin dışında şarkı bile yoktur. Hepsi büyük formdaki musikî şaheserleridir. Bazen 
tek bir kaynaktan gelişi Sadettin Kaynak‟ı tatmin etmemiş, eserin bazı yerleri ile 
ilgili tereddütleri olmuştur. Meselâ Kâzım Uz‟dan öğrenip, notaya aldığı bir eserle 
ilgili endişesi olmuş, gitmiş Hâfız Ahmet Irsoy‟a, bir de ondan meşk etmiş, 
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farklılıkları görüp, kanaatini not düşerek ifade etmiştir. Hatta iki eseri analiz ederek 
yazmıştır. İşte bunları yapabilmek için, bu detayları tespit edebilmek için Klâsik 
musikîmizin esasına ve özüne vâkıf olmak lazım. Bunların altından kalkmak kolay iş 
değil. Yani lafla, palavrayla bu işler olmaz. Bunun böyle olduğunun en önemli ispatı 
bana bıraktığı defterleridir.”( Aktaran: ġen, 2003: 90, 91). 
Sadettin Kaynak‟ın talebesi Alâeddin YavaĢça‟ya verdiği el yazısıyla dört yüzün 
üzerinde büyük formlarda klasik repertuara ait eserin bulunduğu üç cilt ve bir 
cildinde de yalnızca ilahilerin, karagöz müziğine ait olan eserlerin bulunduğu geniĢ 
bir makam çeĢitliliğinde yazdığı dört cilt defterlerinde; Kaynak‟ın hem müzik 
zenginliği, bilgisi ve zevki hem de nota yazımındaki düzeni, muntazam el yazısı ve 
notalar üzerinde gerek söz gerek melodik yapıların yazımındaki incelik, ayrıntılı ele 
alıĢ ve açıklayıcı tarzı ile titizliği de ayrıca görülmektedir. 
Alâeddin YavaĢça, Kaynak‟ın kendisine emanet ettiği bu defterler ve yine Kaynak‟ın 
klâsik müzik bilgisi ve müziğe karĢı olan hassas titiz ve araĢtırmacı bakıĢı ile ilgili 
olarak Ģu bilgileri paylaĢmıĢtır: “Şimdi bir beste var Kaynak‟ın klâsiklerinin yer 
aldığı ciltler içerisinde, Kaynak eserin altına „…şu kısmı beni tatmin etmedi‟ diye not 
düşmüştür. Bu tereddütü üzerine Hafız Ahmet Efendi‟ye gitmiştir. Ondan eseri 
dinlemiş işte o zaman „eser oturdu‟ demiştir. Klâsik repertuarı naklettiği 
defterlerinde, bu eserin yer aldığı yerin arka sayfasına „Hafız Ahmet Efendi‟den 
meşk ettiğim şekli aldım‟ diye belirtmiştir. Düşününüz Kaynak tatmin olmamış ve 
onu başkasından meşk etmiştir. Gidip danıştığı Hafız Ahmet Efendi, Zekai Dede‟nin 
oğludur. Eseri ondan okumasını isteyerek takıldığı noktayı bulmuş, işte o zaman 
rahatlayıp eseri bu haliyle notaya almak suretiyle defterine ilave etmiştir… Hafız 
Cemal Efendi ile klâsik musikî meşketmiş, Hafız Melek‟ten dini musikî meşk etmiş 
tatmin olmamış bir de Kazım Bey‟e gitmiştir. Kazım Bey‟de Zekai Dede‟nin 
talebesidir ve onunla meşk etmiş ve her meşk ettiğini de incelemiştir. Yani 
basmakalıp bir pencereden bakma değildir. Demin bahsi geçtiği gibi tatmin 
olamadığı zaman Hafız Ahmet Efendi‟ye gitmiştir. Sadettin Kaynak inceleyerek, en 
ince teferruatına varıncaya kadar üzerinde durarak hem eski eserleri hazmetmiş hem 
de kendi eserlerinde bu unsurlara çok önem vermiştir. Mesela „Fariğ olmam eylesen 
yüzbin cefa sevdim seni‟ mısra ile başlayan Şeyh Galibin güftesiyle bir Isfahan şarkı 
yapmıştır ki bunu değme klâsik musikîye bağlı bestekâr yapamaz.” (YavaĢça, 2008).  
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Kaynak‟ın defterlerinde yer alan bu klasik repertuarın en önemli eserleri yalnızca 
yazım aĢaması ile kalmamıĢ bestekar hocalık vasfında da bu eserleri talebeleri ile 
meĢk etmiĢtir. Fırat Kızıltuğ‟un aktardığı anekdot buna güzel bir örnek teĢkil 
etmektedir: “Bir gün koro ile Isfahan Yürük Semai‟yi geçiyorduk ki notanın üzerinde 
yer alan „Tülin Korman‟dan alınmıştır‟ ibaresi dikkatimi çekti. Bunun üzerine bu işin 
peşine düşüp Korman‟ı ziyaret ettim ve kendisine bu eseri nerden geçtiğini ve bu 
notayı kimden meşk ederek kaleme aldığını sorduğumda aldığım cevap beni 
şaşırtmıştı. Tülin Korman‟ın eseri geçtiği bestekâr  Sadettin Kaynak idi” (Kızıltuğ, 
2008).  Ayrıca Kızıltuğ, Sadettin Kaynak ile meĢk etmiĢ olan en son öğrencisinin 
terzi Orhan Yılmaz‟ın eĢi Keriman Yılmaz olduğunu belirtmiĢtir. 
Sadettin Kaynak‟a en çok takdir ettiği ses sanatkârları sorulduğunda; “En büyük jüri 
olan halkın rağbet ettiği sanatkâr bizimde merbubumuzdur.”,en çok takdir ettiği 
bestekârlar sorulduğunda ise; “İsmail Dede ayin vücuda getirmiş teferrüt etmiştir. 
Beste yapmış, örnek olmuştur. Bu gün hala o eserler hırzı can edilircesine 
tutulmaktadır. Itri klâsik musikîmizin abide halinde yükselen şaheseri. Süleymaniye 
neyse bizim musikîmizde bütün azamet ve haşmetile ayakta duran Itri odur. Hafız 
Post Klâsik musikîmizin meclis adamı, şiir adamı, bir kelimeyle çelebi adamı lale 
devrinin en büyük bestekârı Nedim ile karşıkarşıya yaşayan adam. Tellâl Zade, 
Sadullah Ağa, Enfi Hasan Ağa, Eyyübi Bekirağa, Hattatzade Osman, (Vartakos 
Ahmet Ağa), Tabii Mustafa Efendi, Küçük Mehmet Ağa hayranı olduğum dehalardır. 
Sonra Kemani Rıza Efendi… Tahir buselik bestesini yapan adam. Beşiktaşta simit 
satarken öldü. Yeni bestekârlarımızdan muvaffak olmuş adama daha henüz 


















































3. CUMHURĠYET DÖNEMĠ (1923-1938) SĠYASĠ TOPLUMSAL VE 
KÜLTÜREL HAYATI: SADETTĠN KAYNAK’IN MESLEK HAYATI 
3.1. Cumhuriyet Dönemi (1923-1938) Siyasi Tarihi  
1908 yılında padiĢahın mutlakıyetçi yönetimine son veren II. MeĢrutiyet dönemi 
yalnızca on yıl sürmüĢtür. I. Dünya SavaĢı‟nda yanında yer alınan Almanya ile yenik 
sayılan Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun 1918 yılında imzaladığı Mondros Mütarekesi 
parçalanmasını gerçekleĢtiren son nokta olmuĢtur. Bu sonuçla Anadolu ve Trakya‟da 
direniĢ hareketleri baĢlamıĢ, ardından “Anadolu ve Rumeli Müdafaa-i Hukuk 
Cemiyeti” adı altında birleĢen bu hareket milli kurtuluĢ savaĢından baĢarı ile 
çıkmıĢtır. Büyük Millet Meclisi çatısı altında 24 Temmuz 1923‟te imzalanan Lozan 
AntlaĢması ile Türkiye‟nin bağımsızlığı dünyaya duyurulmuĢ ve ardından 29 
Ekim‟de “Cumhuriyet” ilan edilmiĢtir (Tazegül, 2005: 97,98). 
Cumhuriyetin devraldığı sosyal hayata bakarsak; Tanzimatı izleyen tüm yenileĢme 
hareketlerine karĢın, 1923 yılında Anadolu Yarımadası‟nın toplumsal yapısındaki 
yüzyıllardır süren durağanlık değiĢmemektedir. Toplumsal yapıyı değiĢtirecek 
dinamizm, yapısal değiĢim için gerekli olan sanayi fiziki ve sosyal alt yapı eksikliği 
var olduğundan “Cumhuriyet, durağan, yüzyıllara dayanan, değiĢimi çok yavaĢ olan 
bir toplumsal yapı devraldı” denilebilir (Çavdar, 1996: 823). 1923 tarihli 
bağımsızlığına yaklaĢık on yıl boyunca sürekli savaĢarak kavuĢmuĢ olan ülkede, 
nüfus büyük bir kayıpla azalmıĢ ve yoksullaĢmıĢtır. KurtuluĢ SavaĢı‟ndan sonra, 10–
12 milyon dolaylarında olduğu tahmin edilen nüfus bilgilerini, 1927 yılında yapılan 
sayım da desteklemektedir (Çavdar, 1996: 829). Ülke büyük oranda harap, toplum da 
karmaĢa içerisindedir. Göçler ve mübadeleler neticesinde Müslüman olmayanların 
çoğu ülkeyi terk etmiĢ, savaĢlarda ölen 2,5 milyon Türk de eklenince Anadolu ve 
Doğu Trakya nüfusu 13 milyon civarına inmiĢtir. I. Dünya SavaĢı öncesinde nüfusun 
her beĢ kiĢisinden biri gayrimüslimken; savaĢtan sonra bu oran kırkta bire düĢmüĢtür. 
Bu dramatik değiĢim paralelinde Türkiye‟nin ticaret sınıfının çok büyük bir kısmı da 
kaybedilmiĢtir. Mübadele antlaĢması, birçok kentte yetiĢmiĢ ve yetenekli iĢ gücünün 
 
 110 
yitirilmesine sebep olmuĢtur. Az sayıda olan ve özellikle batıda bulunan sanayi 
kuruluĢları da bu tablodan nasibini almıĢ, en büyük hasarlar Batı Anadolu‟daki 
demiryolları, köprüler ve evlerde meydana gelmiĢtir. SavaĢın sıkıntıları ekonomik 
geleceği de etkilemiĢ, yeni Türk devletinin önüne büyük sıkıntılar çıkarmıĢtır 
(Tazegül, 2005: 98). Sürekli savaĢ halinin yanı sıra salgın hastalık gibi yan etmenler 
de çocuk ve genç nüfusun kırılmasına sebebiyet verdiğinden, kalan nüfus genel yapı 
itibarı ile “yaĢlı nüfus” olarak tanımlanabilir. Nüfusun, yaĢ bileĢimi yönünden hem 
ekonomik dinamizmi engelleyecek nitelikte hem de iĢgücünün büyüklük ve kendi 
içerisindeki nitel dağılımı açısından ekonomik büyüme umutlarını kısıtlayıcı bir 
yapıya sahip olduğu söylenebilir. Bu arada kadın nüfusunun fazlalığı da savaĢ 
sürecinin doğal sonuçlarından biridir (Çavdar, 1996: 829). Tanzimat sonrası oluĢan 
bir seri yenilikçi hareket ve bu hareketlerin düĢün alanındaki yansıması üst gelir 
gruplarındaki ailelerde belli belirsiz bir kadın hareketinin baĢlamasına neden 
olmuĢtur. Üst düzey asker ve sivil aileleri kızlarını batıdan gelen aydınlıkçı 
hareketlerin etkileriyle eğitmeye baĢlamıĢlardır ki, bu eğitimde müzik çok ön 
sıralarda yerini almıĢtır (Çavdar, 1996: 832). Bu genel durum altında 29 Ekim 1923 
günü yeni Türk devletinin, bir cumhuriyet olduğuna TBMM‟de karar verilmiĢtir. 
Cumhuriyetin mimarı ve ilk cumhurbaĢkanı Mustafa Kemal, bu ilan ardından ülkeyi 
modernleĢtirme arayıĢları için gerekli politikaları sağlamıĢ ve birbiri ardınca gelen 
bir dizi inkılapla süreç ilerlemiĢtir (Tazegül, 2005: 99).  
Kongar‟ın “Atatürk Ġhtilali” dediği KurtuluĢ SavaĢı ve sonrasında kurulan Türkiye 
Cumhuriyeti Devleti‟nin kurulma süreci iki kısımdan oluĢmaktadır. Birinci kısım, 
Bağımsızlık SavaĢı, ikinci kısım ise, „Atatürk Devrimleri‟ olarak adlandırılan 
yeniliklerdir. Köken bakımından toplumsal ve ekonomik değil, siyasal ve ideolojik 
olan Atatürk Ġhtilali, sonuç olarak toplumsal ve ekonomik bir ihtilale dönüĢmüĢtür. 
Siyasal olarak Atatürk Ġhtilali ise, padiĢahın dinsel-geleneksel buyrultusunu halk 
egemenliği kavramı ile değiĢtirmiĢtir (Kongar, 1997: 23).  
1923-1928 yıllarını kapsayan bu devir yeni devrim ve atılımların gerçekleĢtiği 
dönemdir. 1928-1938 dönemi ise Cumhuriyet sonrasının sosyal yapı değiĢikliğinin 
artık kendisini duyurmaya baĢladığı, daha ziyade üst yapı devrimleri olan atılımların 




yıllarıdır ( Tazegül, 2005: 103, 105). 
Toynbee‟nin değerlendirmesiyle; “Mustafa Kemal, 1920 ile 1930 arasında, bu kadar 
kısa bir zaman aralığı içerisinde bir ülkede, böylesine bilinçli ve sistemli bir biçimde 
hiçbir zaman uygulanmamıĢ olan belki de en devrimci programı uygulamaya 
koymuĢtur. Ona göre, kendisinin ait olduğu batı dünyasının, yeniden doğuĢu, 
reformu, 17. yüzyıl sonundaki bilimsel ve zihinsel devrimi, Fransız Devrimi ve 
Sanayi Devrimi bir tek insanın yaĢamı içine sığdırılmıĢtır. Türkiye‟de kadının 
özgürlüğüne kavuĢması, din ile devletin birbirinden ayrılması, Arap alfabesi yerine 
Latin alfabesinin konulması, 1922 ile 1928 arasında kararlaĢtırılmıĢtır” (Aktaran: 
Eyüboğlu, 1998: 50). Halifeliğin kaldırılmasını bildiren kanunla birlikte, biri ġeriat 
ve Evkaf Bakanlıkları‟nı kaldıran; diğeri medreselerin, tarikatların, zaviye ve 
tekkelerin kapatılmasını, bütün eğitimin Eğitim Bakanlığı‟nın yetki alanında 
birleĢtirilmesini sağlayan Tevhid-i Tedrisat (1924) olmak üzere iki kanun daha 
çıkarılmıĢtır. Bu yoldaki tutum, en son 3 Kasım 1928‟de Anayasa‟daki din ve devlet 
bağlılığını kuran madde tamamen kaldırılarak sürdürülmüĢtür. 1928‟den 1938‟e 
kadar olan aĢamada bu temel değiĢiklikleri tamamlayan, öteki alanlara geniĢleten, 
gerek toplum yaĢamında, gerek kiĢilerin yaĢantılarında bu değiĢiklikleri kökleĢtiren 
yasamalar, giriĢimler ve kuruluĢlar olmuĢtur. Berkes‟e göre de bunların hepsinin 
düĢün ve de eylemdeki önderi, KurtuluĢ SavaĢı‟nın da önderi olan Mustafa Kemal 
Atatürk‟tür. Türk çağdaĢlaĢma geliĢimi ilk kez tutarlı ve tuttuğunu baĢaran bir önder 
bulmuĢtur (Berkes, 2002: 521). 
Türkiye Cumhuriyeti‟nin kuruluĢunun bir devrim olduğunu düĢünenlerden biri olan 
Berkes‟e göre bu devrim, “din devleti görüĢüne karĢı ulus devleti görüĢünün 
zaferidir” (Berkes, 2002: 521). Ulus devletini savunanların galip gelmesi, ülkede 
çağdaĢlaĢma yolunda belli bir doğrultuda birbiri arkasına gelecek bir dizi reformun 
kapısını da açmıĢtır. Bunların baĢlıcaları, hukuk, eğitim, yazı, dil ve genel olarak 
yaşam ve kültür alanındaki değiĢmeler olmuĢtur (Berkes, 2002: 521). 
Cumhuriyet Dönemini Tanzimat döneminden ayıran en önemli özellik; ulusdevlet 
bilinciyle Ģekillenen yeni toplumda modernleĢme, devleti kurtaracak bir araç 
olmaktan çıkmıĢ ve batıda bir süreç olarak yaĢanmakta olan aydınlanmanın; Türkiye 
bağlamında bir projeye dönüĢtürülmesi temel amaç olmuĢtur. Dönemin seçkinleri 
yalnızca Avrupa‟nın kanunlarını, nizamlarını, elbiselerini almak suretiyle 
gerçekleĢtirilmeye çalıĢılan ıslah teĢebbüslerinin Türkiye‟nin modernleĢmesi 
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yönündeki atılımlara yetmeyeceği düĢüncesini savunup hedefi “Topyekün 
BatılılaĢmak” olarak koymuĢlardır. Bu hedef doğrultusunda modernleĢme; 
modernleĢtirici bir elit tarafından (sivil-asker seçkinler), arzuladıkları toplumsal ve 
zihinsel değiĢimi sağlamak için yukarıdan aĢağıya doğru ĢekillendirilmiĢtir (Tazegül, 
2005: 99). Cumhuriyet dönemi siyasi modernleşme; dinsel, geleneksel otoritenin 
yerine laik, ulusal ve tek bir otorite konularak gerçekleĢtirilirken, toplumsal 
modernleşme ise batının toplusal kurum ve de kurallarının alınıp uygulanıĢı ile 
gerçekleĢtirilmiĢtir (Kona, 2005: 127). 
Batı uygarlığı içerisinde yer alacak bir devlet fikri; Atatürk Devrimleri‟nin temel 
fikri ve belkemiğidir. Doğu tarzı bir devlet anlayıĢıyla bir çıkmaza giren Osmanlı‟nın 
aksine tümüyle batılı bir devlet haline gelerek, muasır medeniyet seviyesine ulaĢmak 
ve hatta onun da üzerine çıkmak, Türkiye‟nin tepeden aĢağı değiĢimi, yenileĢmesi 
demektir. Devrimler bu amacın ve düĢüncenin bir neticesidir. Cumhuriyet dönemi 
Türk modernleĢmesinin kaynağını oluĢturan Atatürk‟ün dünya görüĢü ve düĢünce 
yapısı; ulusçuluk ve laiklik temeline dayalı, çağdaĢ, bağımsız, aydınlanmıĢ ve 
ilerlemiĢ bir ulus-devlet özelliği taĢımaktadır. Yalnızca devlet yaĢantısında değil, 
kiĢisel ve toplumsal yaĢamın her alanında aklın ve bilimin yol göstericiliği rehber 
kabul edilmiĢtir ( Tazegül, 2005: 101, 102).  
Yeni Cumhuriyet Türkiyesi için gerekli olan Cumhuriyete bağlı vatandaĢ kimliğine 
sahip bireyleri yaratmak için ilk ele alınan sorunlardan biri eğitim olmuĢtur. 
Toplumsal kalkınmanın sağlanması için de eğitim alanında geliĢmeler sağlamak bir 
zorunluluktur. Eğitim ile kalkınma arasındaki sıkı iliĢki Türkiye için de geçerli olan 
genel bir olgudur. KurtuluĢ SavaĢı‟nın yıkıntıları üzerine kurulan Cumhuriyetin ilk 
yıllarında sermaye birikimi yetersizdir; nitelikli, özellikle yüksek nitelikli insan gücü 
yok denecek düzeydedir. Bilim ve teknoloji üretecek üniversiteler, kurumlar çağın 
gerisinde kalmıĢtır. Türkiye ekonomik ve toplumsal bir atılım yapabilmek için en 
baĢta yetiĢmiĢ insan gücü olmak üzere gerekli alt yapıya sahip değildir. Bu nedenle 
Türkiye, acilen yetiĢmiĢ insan gücüne gereksinim duymuĢtur (Âdem, 1993: 40). 
“GeliĢmiĢ batılı ülkeler düzeyinin üstüne çıkmak” olarak belirlenmiĢ olan toplumsal 
değiĢme hedefinin sağlanabilmesi için eğitimin önemi, Cumhuriyetin kurucusu olan 
Mustafa Kemal Atatürk ve arkadaĢları tarafından çabucak fark edilmiĢ bir sorundur. 
Belirlenen amaç ve sorun çerçevesinde ekonomik ve toplumsal kalkınma için gerekli 
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olan insan gücünün ve “yeni insan tipinin” (Âdem, 1993: 40) bir an önce 
yetiĢtirilmesi için adımlar atılmaya baĢlanmıĢtır.  
Cumhuriyetin ilk yıllarında ulusal eğitim politikası, çağdaşlaşma çabaları ile 
bütünleĢtirilmiĢtir. Bireylerin okur-yazar olmasının, üretimde verimliliğin, 
kalkınmanın (ve toplumsal ilerlemenin) anahtarı olduğu kabul edilmiĢtir. Bu nedenle 
kitlesel eğitim/okuma-yazma seferberliği bizzat CumhurbaĢkanı Atatürk tarafından 
baĢlatılmıĢtır. Millet Mektepleri‟nin baĢöğretmenliğini de yine Atatürk üstlenmiĢtir 
(Âdem, 1993: 40). 
Atatürk eğitimin ulusal, bilimsel, uygulamalı, karma ve laik olmasını istemiĢtir. 
Çünkü O, ümmetçi bir toplum anlayıĢından Türk ulusçuluğunu, tebaa anlayıĢından 
halkın egemenliğini esas alan bir düzene geçilmesinde, temel öğenin eğitim 
olduğunun bilincindedir. Böylece din temeline dayalı bir devlet düzeninden, laik 
devlet düzenine geçilmiĢtir. Laik düzenin temel taĢının laik eğitim olduğunun 
bilinciyle 3 Mart 1924 tarihli ve 430 sayılı Tevhid-i Tedrisat (öğretim birliği) yasası 
çıkarılmıĢtır. Anayasa‟nın 174. maddesinde korunacak olan devrim yasaları arasında 
yer alan Öğretim Birliği Yasasını, diğer devrim yasaları izlemiĢtir (Âdem, 1993: 40). 
Bu yasalar Ģunlardır: Öğretim Birliği Yasası ile aynı gün kabul edilen bir yasa ile 
halifelik kaldırılmıĢtır (1924). Yine aynı tarihli baĢka bir yasa ile medrese ve mahalle 
mekteplerinin bağlı oldukları ġer‟iye ve Evkaf Vekâleti kaldırılarak, cami ve 
mescitler Diyanet ĠĢleri BaĢkanlığı‟na vakıflar da Vakıflar Genel Müdürlüğü‟ne 
bağlanmıĢtır. 1925 yılında tekke ve zaviyeler kapatılmıĢ, tarikatlar ve bunlara iliĢkin 
ünvan ve sıfatlar yasaklanmıĢ, Ģapka yasası kabul edilmiĢtir. 9 Nisan 1928 tarihinde, 
anayasadaki “Türkiye Devleti‟nin dini, Din-i Ġslam‟dır” maddesi iptal edilmiĢtir. 1 
Kasım 1928 tarihli yasa ile yeni Türk harfleri kabul edilmiĢ, ayrıca eski harflerle 
basılmıĢ olan ders kitaplarıyla öğretim yapılması yasaklanmıĢtır. Bunun üzerine, 
Öğretim Birliği Yasası ile açılmasına izin verilen Ġmam Hatip Okulları da 1930 
yılında kapatılmıĢtır. Ġlkokul, ortaokul ve öğretmen okullarındaki din dersleri, 
Arapça ve eski yazı kaldırılmıĢtır (Âdem, 1993: 40). 
Eğitim alanındaki yenileĢtirme çabaları 1933 yılında gerçekleĢtirilen Üniversite 
Reformu, 1937‟de Köy Eğitmenleri Kanunu, 1940 yılında Köy Enstitüleri Kanunu 





Köklü ve etkin devrimlerin yapıldığı bu dönemdeki en önemli sorunlardan biri de 
kimlik sorunudur. Atatürk devrimlerinin temel amaçlarından biri Cumhuriyetçi 
yurttaĢlar yetiĢtirmektir. Atatürk döneminde oluĢturulan rejim, Eyüboğlu‟nun 
aktarımıyla “katılımı düĢük, kurumlaĢma derecesi yüksek” (Eyüboğlu, 1998: 50) bir 
rejimdir. Eyüboğlu‟na göre, “bu rejim ilk iĢ olarak cumhuriyet için rakip ya da tehdit 
oluĢturabilecek kurumları tasfiye etmiĢtir. Ġkinci adım, Cumhuriyetin değerlerini 
savunacak, ona sahip çıkacak yeni bir kuĢak; Cumhuriyetçi yurttaĢlar kuĢağı 
yetiĢtirmek üzere köklü bir eğitim atılımıdır. Yeni rejim, üçüncü adım olarak, 
Cumhuriyeti bütün yönetim birimleri ve sadık bir bürokrasi ile yurdun dört bucağına 
yaymıĢtır. Son olarak da, askeri ve sivil bürokratik konumları elinde tutan batılı bir 
seçkinler topluluğu ile halkla temas sağlayan, ekonomik ve toplumsal yaĢamı elinde 
tutan eĢrafı bir araya getiren tek parti yönetimi kurulmuĢtur” (Eyüboğlu, 1998: 50). 
Yeni kimlik yaratılırken kültürün önemi öne çıkarılmıĢtır. “Türkiye cumhuriyeti‟nin 
temeli kültürdür” (1936) ve “Milli kültürümüzü çağdaĢ uygarlık düzeyinin üstüne 
çıkaracağız” (1933) diyen Atatürk, kurduğu Cumhuriyeti sonsuza kadar yaĢatmak, 
kozmopolit yapı, eğitim-kültür kargaĢası içindeki toplumu önce millet haline 
getirmek, sonra da modern bir topluma dönüĢtürmek amacıyla kültürel konularda da 
devrimler ve düzenlemeler yapılmasını istemiĢtir. Atatürk‟ün bunları istemesindeki 
amacı, evrensel düzeye yükselmeye aday bir milli kültür yaratmaktır (Tan, 2003: 13). 
Bu amaçla, 3 Mayıs 1920‟de kurulan ilk hükümet içindeki Maarif Vekâleti ve 
bünyesinde bir Türk Âsâr-ı Atikası Müdürlüğü oluĢturulmuĢ, kısa bir süre sonra da 
adı Hars (kültür) Müdürlüğü olmuĢtur. Bu müdürlük 1923‟de daire haline getirilmiĢ, 
bünyesinde eski eserler, kütüphanecilik ve güzel sanatlar hizmetleri toplanmıĢtır 
(Tan, 2003: 13). Kültür ve sanat alanında yapılan değiĢiklikler birbirine bağlı ve 
köklü olarak yapılmaya çalıĢılmıĢtır. Atatürk‟ün baĢlattığı devrimler birbiri peĢi sıra 
hayata geçirilmiĢtir. Türkçenin sadeleĢmesi ve kelime haznesinin zenginleĢtirilmesi, 
Türk tarihinin araĢtırılması, takvim-ölçü-saat ve rakamlarda milletler arası değerlerin 
benimsenmesi, resim ve heykel sanatlarının yayılması, kılık kıyafetin değiĢtirilmesi, 
Topkapı Sarayı ve Ayasofya‟nın müze haline getirilmesi gibi önemli kültürel 
yenilikler ve bunlarla beraber, geleneksel müziğin araĢtırılması ve batı tekniğinde 
iĢlenmesi, tiyatro-opera-bale-çok sesli müzik eğitimi veren okul ve konservatuarın 
açılması gibi çalıĢmalar da baĢlatılmıĢtır (Tan, 2003: 13).  
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3.2. Cumhuriyet Dönemi Kültürel Hayatı ve Müzik 
Cumhuriyetin ilanıyla birlikte oluĢturulan reformlar toplumsal alanda birçok değiĢim 
ve dönüĢüme neden olmuĢtur. Bu bölümde amaç; Kemalist reformlar sonucunda 
oluĢan kültür ve onun alt öğelerinden ağırlıklı olarak müzik politikaları ele alınarak, 
Cumhuriyet ideolojisinin Türk müziğine karĢı geliĢtirdiği yeni ve resmi bakıĢın 
oluĢturduğu ortamla müzikal hayat irdelenerek bütünden özele Kaynak‟a ulaĢmaktır. 
Atatürk döneminin kültür ve sanat alanında yaptığı değiĢiklikler ve atılan temeller 
Türkiye‟yi çağdaĢ devletler düzeyinin üzerine çıkarmak amacıyla yapılmıĢ, bu 
uğurda batılı bir toplum hüviyetinde görünmek Osmanlı gelenekselliğini yıkmak 
isteyen Cumhuriyet rejimi için ise Osmanlı kültürünün aktarım yollarından biri olan 
müziğine müdahalelerde bulunması da kaçınılmaz olmuĢtur. 
Cumhuriyet döneminde müziğe yapılan ilk resmi müdahalelere bakıldığında rejimin 
bu uygulamaları kendi kurumları aracılığı ile gerçekleĢtirdiğini söylemek yanlıĢ 
olmayacaktır. Müzik sanatına dair resmi bir kuruluĢ olan ve savaĢ yıllarında 
kapatılan Darülelhan, Eylül 1923 tarihinde bünyesine bir de batı müziği eklenerek 
yeniden kurulmuĢtur. Mesut Cemil, Rauf Yekta, Faize Ergin gibi müzisyenlerin Türk 
müziği; Zeki Üngör, Cemal ReĢit, Muhittin Sadak, Veli Kanık‟ın batı müziği 
bölümünde görev aldığı ulusal müzik konservatuarı niteliğindeki ilk devlet okulu 
Darülelhan‟da, 1924-1926 yılları arasında Darülelhan Mecmuası adıyla bir dergi 
çıkarılmıĢ, plaklar yayınlanmıĢ, klasik eserler notaya alınmıĢ, Anadolu‟da geleneksel 
divan ve halk müziği alanlarında araĢtırma, incelemeler yapılarak, derleme 
çalıĢmaları baĢlatılmıĢtır (Kaygısız, 2000: 174). Cumhuriyet‟in ilk üç yılına kadar 
faaliyetini sürdüren Darülelhan Türk ve batı müziklerini ikinci kez aynı çatı altında 
buluĢturmuĢ, akademik ortamda yan yana getirmiĢtir. Kurumda her on beĢ günde bir 
her iki müzik türüne ait konserler verilmekte, bu konserlere memleketin aydınları, 
üniversite öğrencileri ve yeni yetiĢen gençlik davet edilmektedir (Deren, 2002: 98). 
Bu bağlamda Ģayet bu kuruluĢ yaĢatılsa aynı akademik çatı altında buluĢan bu iki 
müzik türüne çok Ģey kazandıracakken maalesef 1926 yılında Türk müziği bölümü 
tamamen kaldırılarak doğrudan batı konservatuarı haline getirilen ve Türk müziği 
eğitim ve öğretimi yasaklayan bir sürece girilmiĢtir.  
1926 yılında Milli Eğitim Bakanlığı‟nın eski sistemi değiĢtirmeye karar vererek 
toplanan “Sanayi Nefise Encümeni”nin (Güzel Sanatlar Kurulu) okullardan “alaturka 
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müzik” dersini kaldırma kararı alması; Cumhuriyet yıllarında Türk müziği eğitiminin 
kaldırılıp yerine batı müziği eğitimi konulması da bu politikalar doğrultusunda alınan 
en vurucu kararlardandır ki özellikle 1926-1927 yılları gazetelerinde bolca 
tartıĢılmıĢtır. Kurul üyelerinden Ġsmail Hakkı Baltacıoğlu 1934‟te yayınlanan bir 
makalesinde “Alaturca musikî irtica musikîsidir, ona müdahale etmek lazımdı” 
(Deren, 2002: 98) demektedir. Cumhuriyet yönetimi, Cumhuriyeti eskiye ait gelenek 
ve akımlardan koruma zihniyeti ve kültür yapısını Ģekillendirirken baĢta müzik 
olmak üzere sahne sanatlarını modernleĢtirme ve çağdaĢlaĢtırma anlayıĢı ile tüm bu 
yasaklama ve son verme eylemlerini sergilemektedir. Bu amaçları gerçekleĢtirmek 
için de eğitim kurumlarına ihtiyaç duyulduğundan 1926 yılında Darülelhan hem ismi 
hem de anlayıĢı Konservatuar olarak değiĢtirilmiĢtir. Türk müziği çalıĢmaları Milli 
Eğitim Bakanı Mustafa Necati‟nin imzasını taĢıyan 12 Ocak 1926 tarihli bir yazıyla 
durdurulmuĢ; durdurulan bu çalıĢmaların, Ġstanbul Vali ve Belediye BaĢkanı 
Muhittin Üstündağ‟ın çalıĢmalarıyla “Tarihi Eserlerin Tasnif Heyeti” adı altında 
devam etmesi sağlanmıĢtır (Katoğlu, 1980: 447). 
“1926‟da „Türkiye Cumhuriyetinde gençliğin ve halkın bilgi, teknik, sanat ve refah 
derecesi bakımlarından medeni seviyesini yükseltmek, milletin milli, ahlaki ve insani 
değerlerini geliştirmek amacı ile kurulmuş olan MEB‟nın ilk bakanının ilk işi, 
Cumhuriyetin ilk resmi konservatuarı olan Darülelhan adını önce İstanbul 
Konservatuarına çevirmek, sonra bu okuldan Türk Müziksini ve aletlerinin 
öğretimini kaldırmak ve -adeta bir sadaka olarak da- „katiyyen talim, tedris 
mahiyetinde olmamak şartı ile‟ bir Türk Musikîsi Tasnif Heyetinin -ders olmayan 
günlerde- Konservatuarda çalışmasına izin vermek olmuştu.” (Tanrıkorur, 1978: 16). 
Görüldüğü gibi Türk müziği için 1826 Mehterhane‟nin kapatılıp Muzıkay-ı 
Humayun‟un kurulmasından tam 100 yıl sonra 1926‟da yine bir yasaklama ile müzik 
devrimleri baĢlatılmıĢtır. II. MeĢrutiyet sonrasında her iki müzik türünü aynı 
akademik çatı altında birleĢtirip bir denge ve sentez yaratma anlayıĢı maalesef 
Cumhuriyet müzik politikaları ile hiç bağdaĢmamıĢtır. Devletin tuttuğu kolladığı ve 
koruduğu taraf çok açıktır batı müziğidir; fakat Cumhuriyet Hükümeti‟ninki bundan 
önceki padiĢah anlayıĢları gibi tarafı olmasa da destek verme ya da kendi haline 
bırakma politikası değildir. Hem destek çekilmiĢ hem de ne yapsam da unuttursam 
anlayıĢı benimsenmiĢtir ki bu anlayıĢ tüm yasaklamaların çıkıĢ noktasıdır. Türk 
müziğinin eğitim öğretiminin yasak olma süreci 1976‟ya kadar tam elli yıl 
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sürmüĢtür. 1920‟li ve 1930‟lu yıllarda, kısa bir süre sonra o da bu yasaklamalardan 
nasibini alacaktır ama radyo hariç tüm kurumlarda Türk müziği kaldırılmıĢtır. Halk 
arasında da bir ikilik oluĢmuĢtur. Empoze edilmek istenenin aksine halkın geniĢ bir 
kesimi Türk müziği dinliyor, konserleri takip ediyorken zaten eğlence sektöründe de 
bu müziğin icraları hakim haldedir. Bülent Aksoy‟un kültürel ikilik olarak 
tanımladığı bu durum sonunda iki karĢıt grup meydana gelmiĢtir, bu çatıĢma: 
“Alaturka-Alafranga” çatıĢmasıdır. Artık bir müzik eseri türü, formu, ezgisi, bestesi 
ne olursa olsun ya alaturka ya da alafrangadır (Aksoy, 1998: 31). Bu terimlere 
bakacak olursak: ilk batı müziği öğrenimi Ġtalyanlardan baĢladığından, bugün 
kullandığımız birçok müzik terimi Ġtalyanca telaffuzu ile dilimize yerleĢmiĢtir. 
Alaturka ve alafranga da bunlardandır. Ġtalyanca‟nın “all”, “al” veya “alla” 
Ģekillerinde kelimelerin baĢına yazılarak “gibi, tarzında” anlamlarına gelen ön 
takılarından “alla” takısı pek çok müzik deyiminin baĢına takılmaktadır. Bunlardan 
Türk tarzında anlamındaki “alla Turc” dilimize girip bozularak “alaturka” Ģeklini 
almıĢtır. Aynı Ģekilde „alafranga‟ yani Frenk tarzı gibi içerik olarak anlamsız bir 
kelime de “alaturka” karĢıtı bir anlam yüklendirilerek dilimize girmiĢtir (Kızıltuğ, 
1965: 169). Cumhuriyetin ilk yıllarında yapılan pek çok değiĢiklik ya benimsenmiĢ 
ya da din, ahlak, gelenek gibi sebeplerle dıĢlanıp reddedilmiĢ ve sonucunda 
unutulmuĢ; fakat müzik sanatı etrafında yapılan tartıĢmalar çok uzun yıllar sürmüĢ ve 
neticelenememiĢtir. Birkaç siyasi tartıĢma dıĢında hiçbir kavram alaturka- alafranga 
tartıĢması kadar uzun soluklu olup, sonuçsuz kalmamıĢ ve taraflarına da doyumsuz 
hazlar vermemiĢtir. Taraflar çoğu zaman ölçüyü kaçırıp kırıcı hatta yıkıcı 
olmuĢlardır. 
Siyasi bir nedenle kararlaĢtırılsa da 30 Kasım 1925‟te tekke ve zaviyelerin 
kapatılmasına iliĢkin yasa ile geleneksel dini müzikte çok özgün bir yere sahip olan 
tekkeler kapatılmıĢ ve bu müzik pratiği kaybolmuĢtur. MeĢk usulu ile aktarılan 
bilgilerle ve usta çırak iliĢkisiyle biçimlenen öğretilerle dinsel bir ritüelin yapıldığı 
bu mekanlara özgü bu müzik yok olmaya yüz tutmuĢtur. Burada önemli bir sorun da 
tekke kökenli bu müzisyenlerin iĢsiz kalmasıdır. Daha önce “saraydan indim Ģehre” 
örneğindeki müzisyenlerde olduğu gibi kapatılan bu tekkelerdeki müzisyenlerin çoğu 
baĢka iĢ olanakları aramıĢlar ve bu imkanı da piyasada bulmuĢlardır (Tekelioğlu, 
1999: 147). Sadettin Kaynak‟ın da dini müzik eğitimine karĢın piyasaya yönelmesini 
bir benzerlik olarak burada dikkate sunabiliriz. 
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Mehter müziğinin 1923 yılından önce müzikal arenadan kopmasıyla, Cumhuriyetin 
devraldığı müzik türlerini dini müzikte tekke ve cami müziği, din dıĢı müzikte de 
fasıl ve piyasa müziği olarak sıralayabiliriz. Tekke ve zaviyelerin kapatılmasıyla 
tekke müziği de var oluĢ nedenini yitirmiĢtir. Yüzyıllar boyunca özellikle Mevlevi ve 
BektaĢi tekkelerinde geliĢtirilip korunduğunu daha öncede belirttiğimiz, insan sesi 
kadar ney, kudüm gibi çalgılarla geleneksel Türk müziğinin repertuarını yoğun 
anlatımlı, büyük çaplı yüzlerce yaratıyla zenginleĢtiren tekke müziğinde bu tarihten 
sonra açık tarikat ayinleri tarihe karıĢmıĢ olduğu halde örnekleri özel toplantılarda ve 
1950‟den sonra ise halka açık törenlerde seslendirilmeye devam edilmiĢtir. Ayrıca 
örneğin peygamberin güzel niteliklerini övdüğü naat türüne Kemal Batanay Dügah 
makamında yeni bir örnek katmıĢtır. Mutrîb denilen çalgı takımının naattan sonra 
Devrikebir usulünde seslendirdiği dini peĢrevlerin repertuarı da Kemal Batanay, 
Sadettin Arel gibi müzisyenlerce zenginleĢtirilmiĢtir (Oransay, 1996: 1496).  
Cami müziği ise geliĢmesini engelleyecek hiçbir etmenle karĢılaĢmadığı halde; 19. 
yüzyılda ilginin azalması, meslek adamlarının geleneksel bilgileri koruyup gelecek 
kuĢaklara aktarmada görevlerini yapmamaları sebebiyle repertuarın büyük bölümü 
unutulup yok olmuĢ, kalanlarda ise önemli bozulmalar görülmüĢtür. Cumhuriyetin 
ilk elli yılı içerisinde, birçok araĢtırmacı, cami müziğinin 20. yüzyıla kadar gelebilen 
bilgilerini saptayıp yayınlayarak daha fazla kaybolmasını önlemiĢler, yeni parçalarla 
repertuarı zenginleĢtirmiĢlerdir. Hafız Hüseyin Tolan, Rakım Erkutlu, K.Batanay, 
A.R.Tınaz, Hulusi Gökmenli, Ekrem Karadeniz, Mustafa Kâmil Dürüst, Refik 
Fersan, Hüseyin Sadettin Arel, Zeki Arif Ataergin, Dr. Refet Kayserilioğlu, Cahit 
Atasoy cami müziğine katkıda bulunanlar arasında sayılabilir (Oransay, 1996: 1496). 
1826 tarihinde yeniçerilerin kaldırılması ile gözden düĢüp kısa zamanda tüm 
repertuar ve geleneği unutulan mehter müziği, Celâl Esat Arseven‟in önayak 
olmasıyla 1912 yılında yeniden canlandırılmaya çalıĢılmıĢ ve Muallim Ġsmail Hakkı, 
Ali Rıza ġengel ve Sadettin Kaynak‟ın da hocası olan Muallim Kazım Uz gibi 
sanatçıların yürüyüĢ havası akıĢında parçalar yazmalarına yol açmıĢ; Ahmet Muhtar 
PaĢa‟nın Müze-i Askerî-i Osmanî‟de 1914 yılında kurduğu Mehterhane-i Hakanî ile 
KurtuluĢ SavaĢı sırasında Bozöyük ve MaraĢ‟ta kurulan mehter takımları bu parçaları 
ve bunların yanı sıra da Griftzen Asım Bey‟in Rast PeĢrevi gibi yakın dönemin 
bilinen parçalarını seslendirmiĢlerdir (Oransay, 1996: 1497). I. Dünya SavaĢı 
öncesinde oluĢan türkçülük akımlarının da etkisi ile kapatılıĢından seksen sekiz yıl 
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sonra 1914 yılında Mehterhane yeniden açılsa da; eski havasını ve kalitesini 
yakalayamayıp 1935 yılında bir kez daha kapatılmıĢtır (Aksoy, 1985: 1234).  1952 
yılında Askerî Müze‟ye bağlı olarak yeniden bir mehter takımı kurulup Hasan Tahsin 
Parsadan‟ın yönetiminde çalıĢmaya baĢladığında yine bu parçalar çalınmıĢ, fakat 
Haydar Sanal‟ın araĢtırmaları sonucu mehter takımlarının 17. ve 18. yüzyıl repertuarı 
1959 yılında ortaya çıkarılıp 1964 yılında “Mehter Musikîsi” baĢlıklı kitapta 
yayınlanmıĢtır (Oransay, 1996: 1496,1497). 
Fasıl müziğinin 20. yüzyıldaki baĢlıca türlerini taksim, peĢrev, saz semaisi, sirto, 
longa, oyun havaları gibi enstrümantal ve kâr-ı nâtık, kâr, beste, ağır semai, yürük 
semai ve Ģarkı olarak sıralanabilinecek sözlü formlar oluĢturmaktadır. Cumhuriyetin 
ilk elli yılında tüm bu formlar yaĢatıldığı gibi bunların hemen hepsinin repertuarına 
yeni parçalar da eklenmiĢtir. Ayrıca enstrümantal olarak medhal ve sözlü form olarak 
da fantezi ve vals gibi türler ezici bir üstünlüğe eriĢmiĢ, fasıl müziği giderek eğlence 
müziğine dönüĢmüĢtür. Piyasa müziği veya kentsel eğlence müziği, söz yapısının 
kolay anlaĢılır Türkçesi, ezgilerinin kıvrak-canlı ya da sığ-duygusal olması 
sebepleriyle fasıl müziğine göre çok daha fazla yaygınlık kazanmıĢ, çoğu mevsimlik 
Ģarkılar ve oyun havaları olan bu türler plak ve radyolar vasıtasıyla yurdun en uzak 
köĢelerine ulaĢabilmiĢtir. 
Türk müziği için geçmiĢ yüzyıllarda 17, 18 ya da 23 tanesi bağımsız adlarla 
belirtilmiĢ olan perdeler 20. yüzyılın ilk çeyreğinde Rauf Yekta, Hüseyin Sadettin 
Arel ve Dr. Suphi Ezgi‟nin iĢbirliği ile 24 olarak sabitlenmiĢ ve birçok çevrelerce 
benimsenmiĢtir. Perdeler dıĢında, tarih boyunca makamlara nazaran daha az 
değiĢikliğe uğrayan usullerde de büyük değiĢimler meydana gelmiĢtir. Eğlence 
müziğinin ağırlığı tabii ki büyük usullerin varlığını bitirmiĢtir. Küçük usuller 
içerisinde “aksak”  ritmlerin kullanımı gerilemiĢtir. Bazıları tek bir sanatçı tarafından 
ya da 1-2 örneği ile kullanılmıĢ 110 farklı makam tespit edilen Cumhuriyet 
döneminde, Hicaz en gözde makam olma özelliğini korurken; Nihavent, Hüzzam, 
Kürdilihicazkar makamları gözdeleĢmiĢ, UĢĢak, Suzinâk, Hicazkâr, Karcığar, Rast, 
Hüseyni, Sabâ ve Bestenigâr gibi geçen yüzyılın en sevilen makamları daha az 
kullanılmaya baĢlanmıĢtır. Bunlarla beraber her dönemde görüldüğü üzere 
Cumhuriyet Dönemi‟nde de siyasi sakınca görülerek belirli bir makamın adının 
değiĢtirildiği olmuĢtur. PadiĢahlığın kaldırılması ardından dönemin en sevilen 
makamlarından “sultanîyegah” makamı adı içindeki “sultan” kelimesi “millî”ye 
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Mehter müziğinin 1923 yılından önce müzikal arenadan kopmasıyla, Cumhuriyetin 
devraldığı müzik türlerini dini müzikte tekke ve cami müziği, din dıĢı müzikte de 
fasıl ve piyasa müziği olarak sıralayabiliriz. Tekke ve zaviyelerin kapatılmasıyla 
tekke müziği de var oluĢ nedenini yitirmiĢtir. Yüzyıllar boyunca özellikle Mevlevi ve 
BektaĢi tekkelerinde geliĢtirilip korunduğunu daha öncede belirttiğimiz, insan sesi 
kadar ney, kudüm gibi çalgılarla geleneksel Türk müziğinin repertuarını yoğun 
anlatımlı, büyük çaplı yüzlerce yaratıyla zenginleĢtiren tekke müziğinde bu tarihten 
sonra açık tarikat ayinleri tarihe karıĢmıĢ olduğu halde örnekleri özel toplantılarda ve 
1950‟den sonra ise halka açık törenlerde seslendirilmeye devam edilmiĢtir. Ayrıca 
örneğin peygamberin güzel niteliklerini övdüğü naat türüne Kemal Batanay Dügah 
makamında yeni bir örnek katmıĢtır. Mutrîb denilen çalgı takımının naattan sonra 
Devrikebir usulünde seslendirdiği dini peĢrevlerin repertuarı da Kemal Batanay, 
Sadettin Arel gibi müzisyenlerce zenginleĢtirilmiĢtir (Oransay, 1996: 1496).  
Cami müziği ise geliĢmesini engelleyecek hiçbir etmenle karĢılaĢmadığı halde; 19. 
yüzyılda ilginin azalması, meslek adamlarının geleneksel bilgileri koruyup gelecek 
kuĢaklara aktarmada görevlerini yapmamaları sebebiyle repertuarın büyük bölümü 
unutulup yok olmuĢ, kalanlarda ise önemli bozulmalar görülmüĢtür. Cumhuriyetin 
ilk elli yılı içerisinde, birçok araĢtırmacı, cami müziğinin 20. yüzyıla kadar gelebilen 
bilgilerini saptayıp yayınlayarak daha fazla kaybolmasını önlemiĢler, yeni parçalarla 
repertuarı zenginleĢtirmiĢlerdir. Hafız Hüseyin Tolan, Rakım Erkutlu, K.Batanay, 
A.R.Tınaz, Hulusi Gökmenli, Ekrem Karadeniz, Mustafa Kâmil Dürüst, Refik 
Fersan, Hüseyin Sadettin Arel, Zeki Arif Ataergin, Dr. Refet Kayserilioğlu, Cahit 
Atasoy cami müziğine katkıda bulunanlar arasında sayılabilir (Oransay, 1996: 1496). 
1826 tarihinde yeniçerilerin kaldırılması ile gözden düĢüp kısa zamanda tüm 
repertuar ve geleneği unutulan mehter müziği, Celâl Esat Arseven‟in önayak 
olmasıyla 1912 yılında yeniden canlandırılmaya çalıĢılmıĢ ve Muallim Ġsmail Hakkı, 
Ali Rıza ġengel ve Sadettin Kaynak‟ın da hocası olan Muallim Kazım Uz gibi 
sanatçıların yürüyüĢ havası akıĢında parçalar yazmalarına yol açmıĢ; Ahmet Muhtar 
PaĢa‟nın Müze-i Askerî-i Osmanî‟de 1914 yılında kurduğu Mehterhane-i Hakanî ile 
KurtuluĢ SavaĢı sırasında Bozöyük ve MaraĢ‟ta kurulan mehter takımları bu parçaları 
ve bunların yanı sıra da Griftzen Asım Bey‟in Rast PeĢrevi gibi yakın dönemin 
bilinen parçalarını seslendirmiĢlerdir (Oransay, 1996: 1497). I. Dünya SavaĢı 
öncesinde oluĢan türkçülük akımlarının da etkisi ile kapatılıĢından seksen sekiz yıl 
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sonra 1914 yılında Mehterhane yeniden açılsa da; eski havasını ve kalitesini 
yakalayamayıp 1935 yılında bir kez daha kapatılmıĢtır (Aksoy, 1985: 1234).  1952 
yılında Askerî Müze‟ye bağlı olarak yeniden bir mehter takımı kurulup Hasan Tahsin 
Parsadan‟ın yönetiminde çalıĢmaya baĢladığında yine bu parçalar çalınmıĢ, fakat 
Haydar Sanal‟ın araĢtırmaları sonucu mehter takımlarının 17. ve 18. yüzyıl repertuarı 
1959 yılında ortaya çıkarılıp 1964 yılında “Mehter Musikîsi” baĢlıklı kitapta 
yayınlanmıĢtır (Oransay, 1996: 1496,1497). 
Fasıl müziğinin 20. yüzyıldaki baĢlıca türlerini taksim, peĢrev, saz semaisi, sirto, 
longa, oyun havaları gibi enstrümantal ve kâr-ı nâtık, kâr, beste, ağır semai, yürük 
semai ve Ģarkı olarak sıralanabilinecek sözlü formlar oluĢturmaktadır. Cumhuriyetin 
ilk elli yılında tüm bu formlar yaĢatıldığı gibi bunların hemen hepsinin repertuarına 
yeni parçalar da eklenmiĢtir. Ayrıca enstrümantal olarak medhal ve sözlü form olarak 
da fantezi ve vals gibi türler ezici bir üstünlüğe eriĢmiĢ, fasıl müziği giderek eğlence 
müziğine dönüĢmüĢtür. Piyasa müziği veya kentsel eğlence müziği, söz yapısının 
kolay anlaĢılır Türkçesi, ezgilerinin kıvrak-canlı ya da sığ-duygusal olması 
sebepleriyle fasıl müziğine göre çok daha fazla yaygınlık kazanmıĢ, çoğu mevsimlik 
Ģarkılar ve oyun havaları olan bu türler plak ve radyolar vasıtasıyla yurdun en uzak 
köĢelerine ulaĢabilmiĢtir. 
Türk müziği için geçmiĢ yüzyıllarda 17, 18 ya da 23 tanesi bağımsız adlarla 
belirtilmiĢ olan perdeler 20. yüzyılın ilk çeyreğinde Rauf Yekta, Hüseyin Sadettin 
Arel ve Dr. Suphi Ezgi‟nin iĢbirliği ile 24 olarak sabitlenmiĢ ve birçok çevrelerce 
benimsenmiĢtir. Perdeler dıĢında, tarih boyunca makamlara nazaran daha az 
değiĢikliğe uğrayan usullerde de büyük değiĢimler meydana gelmiĢtir. Eğlence 
müziğinin ağırlığı tabii ki büyük usullerin varlığını bitirmiĢtir. Küçük usuller 
içerisinde “aksak”  ritmlerin kullanımı gerilemiĢtir. Bazıları tek bir sanatçı tarafından 
ya da 1-2 örneği ile kullanılmıĢ 110 farklı makam tespit edilen Cumhuriyet 
döneminde, Hicaz en gözde makam olma özelliğini korurken; Nihavent, Hüzzam, 
Kürdilihicazkar makamları gözdeleĢmiĢ, UĢĢak, Suzinâk, Hicazkâr, Karcığar, Rast, 
Hüseyni, Sabâ ve Bestenigâr gibi geçen yüzyılın en sevilen makamları daha az 
kullanılmaya baĢlanmıĢtır. Bunlarla beraber her dönemde görüldüğü üzere 
Cumhuriyet Dönemi‟nde de siyasi sakınca görülerek belirli bir makamın adının 
değiĢtirildiği olmuĢtur. PadiĢahlığın kaldırılması ardından dönemin en sevilen 
makamlarından “sultanîyegah” makamı adı içindeki “sultan” kelimesi “millî”ye 
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halkevleri yerine açılmıĢlardır) Ģeklinde artmıĢtır. 1932- 1940 yılları arasındaki 
verimli dönemde yurda dağılmıĢ bulunan halkevlerinin bütününde 23.750 konferans, 
12.350 temsil,  9.050 konser, 7.850 film gösterisi, 970 sergi kamuya sunulmuĢtur 
(Çavdar, 1996: 882). 
Cumhuriyet döneminde lise gibi öğretim okullarında, fabrika gibi iĢletmelerde, 
Halkevleri‟nde, Türk Ocakları‟nda, müzik amacıyla kurulmuĢ çeĢitli derneklerde 
görülen ders ve kurs faaliyetleri gibi müzik çalıĢmaları bir kenara bırakılırsa; 
müziğin halka yayılması ve yaygınlık kazanmasında önemli rol üstlenmiĢ 35 kadar 
okul, dernek, seslendirme takımı ve benzeri kurumun varlığı görülmektedir. Bu 
kuruluĢlar kurulum tarihleri ile Ģöyledir: Darü‟t Talîm-i Musikî (1912), Darü‟l Feyzi-
i Musikî (1915?), Ġstanbul Belediye Konservatuarı (1917), ġark Musikî Cemiyeti 
(1918), Ġzmir Musikî Cemiyeti (1921), Anadolu Spor Kulübü Musikî Topluluğu 
(1925), EskiĢehir Dar‟ül Elhanı (1926), Ġzmir Musikî Mektebi(1926?), Eyüp Musikî 
Cemiyeti (1927), Müzik Federasyonu (?), Türk Musikîsi Ocağı (1923?), Anadolu 
Musikîsi Cemiyeti, GülĢen-i Musikî (1925), Süleymaniye Musikî Mektebi (1927), 
Beylerbeyi Musikî Hey‟eti (?) , Balıkesir Musikî Cemiyeti (1930), Kanlıca Musikî 
Ocağı (1932), Ġstanbul Musikî Birliği (1932), EĢrefpaĢa Musikî Birliği (1935), 
Musikî Koruma Cemiyeti (1938), BeĢiktaĢ Musikî Birliği (1938), Yeni Üsküdar 
Musikî Cemiyeti (1938), Ayomak MeĢkhanesi (?) (Oransay, 1996: 1502-1505).   
Cumhuriyet Dönemi‟nde müzik yaĢamının duyurulması, haberleĢme ve bilgi yayma 
organı olarak özel dergilere gereksinim duyulduysa da, bu yayınların alıcısı az 
olduğundan yaĢatılmaları da oldukça güç olmuĢtur. Tamamen Türk müziği içerikli 
olup varlığını sürdüren 1924-1925 yıllarında yayınlanan adını taĢıdığı kuruma ait 
olan Darü‟l Elhan ve Mildan Niyazi Ayomak‟ın 1933-1934 yıllarında çıkardığı Nota 
adlı yayınları bu dönemdeki süreli yayınlardır (Oransay, 1996: 1506).   
Bu döneme damgasını vuran iletiĢim aracı ise bu yayınlardan çok öte, radyodur. 8 
Eylül 1926 günü kurulan Türk Telsiz Telefon Anonim ġirketi‟nin PTT Umum 
Müdürlüğü‟nce Ġstanbul-Osmaniye ve Ankara- Babaharman‟da yaptırdığı beĢer 
kilovatlık iki radyo yayın postasının iĢletme hakkını on yıllık sözleĢme üzerine 
almasından sonra, 1927 yılı ortalarında yayına baĢlayan Ġstanbul ve bir yıl sonra ona 
katılan Ankara Radyoları, özenle hazırlanan Türk müziği seslendirmelerinin geniĢ 
serilerde dinlenmesini sağlamıĢtır (Oransay, 1996: 1506-1507). Radyonun 
yaygınlaĢması teknik yeniliklerin yarattığı Türkiye‟ye özgü “tepki kalıplarına” ilginç 
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bir örneklemdir. Bu gibi araçlar, hayatın zorluklarından çok “boĢ zaman” 
değerlendirmesinde eğlenceye yönelik oldukları halde Türkiye‟de kitlelerin tüketim 
tercihlerinde ön sıralarda yer almıĢlardır. SözgeliĢi birçok aile telefon ya da 
buzdolabına oranla, radyo sahibi olmaya öncelik vermiĢtir. Radyo, ev içerisinde, 
salonun baĢlıca eĢyalarından biri olarak merkezi bir yere konmuĢ salonda oturuĢ 
düzeni, Ģimdi televizyonda olduğu gibi, ona göre ayarlanmıĢtır. Bir vakit geçirme 
aracı olarak bu denli merkezi önem kazanan bu kitle iletiĢim aracı politik bakımdan 
da doğal olarak son derece belirleyici olmuĢtur (Belge, 1996: 864). 
Ġstanbul Radyosu‟nun hemen hemen tüm görevlileri müzik çevresinden olmuĢtur. Ġlk 
idare müdürü Sedat Nuri Bey, ilk teknik müdür Hayrettin Bey, ilk teknisyen Halil 
Bey, ilk spikeri Sadullah (Evranos) Bey‟dir. Sadullah Bey‟den sonra EĢref ġevik, 
Muhiddin Sadak spikerlik yapsa da bu görevi radyoya Dar‟ül-Elhan müdürü Musa 
Süreyya Bey‟in davetiyle icracı olarak gelen, saz heyetinde tanbur, orkestralarda 
viyolonsel çalan, spikerlik, program Ģefliği, stüdyo müdürlüğü, idarecilik, notacılık, 
kütüphanecilik, plakçılık gibi her türlü görevi yapan vaktini evinden çok Ġstanbul 
Radyosu‟nda geçiren Mesut Cemil, on bir sene tek baĢına yapmıĢtır. Radyoda müzik 
neĢriyatının tertip ve tanzimini Musa Süreyya Bey yapmıĢtır. Türk müziği 
bölümünde Mesud Cemil, RuĢen Kam, Vecihe Daryal, Zeki Çağlarman, Kemal 
Niyazi‟den (Seyhun) oluĢan bir grup varken, batı müziği konusunda da ilk orkestra, 
viyolonist Popoff idaresinde kurulmuĢtur. Bu orkestra bahriye ve eski Mızıka-i 
Hümayun müzisyenleri ile muhacir Ruslardan oluĢmuĢ bir salon orkestrasıdır. Daha 
sonra Necip AĢkın geniĢ kadrolu bir orkestra oluĢturmuĢtur. Radyoda ilk kadın icracı 
Vecihe Daryal, ilk kadın okuyucular da Hikmet Rıza, Vedia Rıza ve Belkıs 
Hanımlarken; ilk erkek okuyucuların hepsi Hafız YaĢar, Hafız Ahmet, Hafız ÂĢir ve 
Hafız Zeki baĢta olmak üzere hafızlardır (Ünlü, 2004: 300). 
“Ġstanbul Radyosu‟nun Öyküsü Ġstanbul Radyosu Anılar YaĢantılar”, adlı kitabında 
Ayhan Dinç ilk radyo sanatçıları için Ģu isimleri söylemiĢtir: Tanburi Mesud Cemil, 
Neyzen Tevfik (Kolaylı), Kemençeci RuĢen Ferit (Kam), Tanburi Refik Fersan, 
Kanuni Vecihe Daryal hanım ve sonrasında Kanuni Ahmet Yatman, Kemani Cevdet 
(Çağla). Ġlk hanende olarak da Zeki Çağlayan‟ın adı belirtilmiĢtir. Bu heyetin 
Ģefliğini ve aynı zamanda spikerlik yapan Mesut Cemil üstlenmiĢtir. Yayınlarda taĢ 
plaklar kullanılmıĢ ayrıca bazen Mesut Cemil Bey viyolonselle, Cevdet Çağla 
kemanla, Neyzen Tevfik ise neyiyle eserler icra etmiĢlerdir. Halk müziği Sadi Yaver 
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(Ataman) Bey‟le radyoya girmiĢ ve kendisi büyük bir renk kazandırmıĢtır. Bu 
dönemde Sadi Yaver, Mehmet Sadi takma adıyla saz çalmıĢ, Tanburacı Osman 
Pehlivan da Rumeli türkülerini icra etmiĢtir. Zamanla sanatçılarca ilgi gören Radyo 
yayınlarında yer alan sanatçıların isimleri Ģirketin yayınladığı Telsiz adlı derginin 4 
Temmuz 1928 tarihli sayısında Ģöyle sıralanmıĢtır: Ġsak Algazi, Udi Ġzmirli Cemal 
Bey, Hanende Hikmet Hanım (Rıza), Kanuni Artaki Candan, Tanburi Dürrü Turan, 
Kemençeci Anastas, Rebabi Eyyübi Mustafa Sunar, Neyzen Tevfik, Udi Hayriye 
Hanım, Kemençeci Kemal Niyazi Seyhun, Mesut Cemil, RuĢen Ferit Kam, Ġzmirli 
Hanende Süheyla Bedriye Hanım, Kemani Nubar Tekyay, Nezahat Hanım, ReĢat 
Erer, Mesud Cemil‟e eĢlik eden piyanist Cemal Bey, Tanburi Naime Ġspahi, 
Kemençeci Hadiye Ötüken, Hafız Burhan (Sesyılmaz), Münir Nurettin (Selçuk) 
(Ünlü 2004: 300, 301). 
Verilen listelerden de görüldüğü üzere radyo kadrolarını Darülelhan ve plak 
piyasasının önde gelen sanatçıları oluĢturmuĢtur. Plaklarda çalıp okuyan sanatçıların 
radyo programlarında yer almasıyla plak piyasasına da bir canlılık gelmiĢtir. 
Dinleyici için plaklarından tanıyıp bildiği bir sanatçıyı radyodan dinlemek ya da tam 
tersi radyodan tanıdığı bir sanatçının plağını alabilmek Ģeklinde çift taraflı iĢleyen bir 
mekanizma doğmuĢ, yeni çıkan plakların radyoda tanıtılması plakçılığı olumlu 
etkilemiş ve bazen de radyoda beğenilen bir sanatçı plakçıların dikkatini çekmiĢ ve 
kapısı çalınmıĢtır. Radyonun ilk teknik müdürü ve radyoculuğun kurucu sayılan 
Hayrettin Hayreden konu ile ilgili Ģunları anlatmıĢtır: “O yıllarda plak şirketleri 
radyo sanatçılarına büyük ilgi gösteriyordu. Çünkü onlar radyoda okumakla halk 
tarafından tanınıyordu. Tanınmış bir sanatkârın plağını satmak daha kolaydı. 
Sanatkârlar seans başına 3 ile 8 lira arasında para alırlardı. Plak satışlarından 
kazandıkları için radyodan alacakları parayı pek önemsemezlerdi.” (Ünlü 2004: 301, 
302). 
Cumhuriyet ilk yılları yeniliklerinin bir kısmı daha önceki dönemlerde 
hazırlanmıĢtır. Örneğin Türkiye‟ye saat satan ülkeler, bir cep saati üstünde hem 
alaturka, hem de alafranga saati gösterebilecek iki küçük kadran yapmıĢtır. 
Cumhuriyet bu ikilikleri yasal düzeyde tek yanlı bir çözüme bağlamıĢtır. Cumhuriyet 
inkılaplarının getirdiği değiĢikliklerin birçoğu aslında “gündelik hayat” düzeyinde 
kalmıĢtır: Saat ve takvim, hafta sonu tatilinin günü, kıyafet gibi. Öte yandan bunlar 
yasal ve kurumsal değiĢiklikler olmuĢtur; yani değiĢimin yönü yukarıdan aşağıyadır. 
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Aynı dönem içinde daha kendiliğinden, toplumun kendi dinamiğine bağlı değiĢimler 
de hissedilmeye baĢlanmıĢtır. Ayrıca, her iki türden değiĢimin Anadolu‟daki 
merkezlerde etkisi Osmanlı dönemine göre artmıĢtır. Örneğin, bu yıllarda gramofon 
yaygınlaĢmıĢ ve Türkiye daha Osmanlı Devleti‟nden beri, Odeon, Sahibinin Sesi gibi 
yabancı plak Ģirketlerinin en büyük pazarlarından biri olmuĢtur. Böyle bir 
modernleĢmenin zorlama olmayacağı aĢikardır (Belge, 1996: 845). 
Bu dönemlerde fonograf ve gramofon yapımcıları, ürettikleri makinelerin teknik 
sorunlarına çözümler bulmakta gecikmeyip elektrikle kayıda baĢlayınca; elektronik 
kayıtlar kullanılana dek, ilk fonograf ve gramofon kayıtlarında keman, kornet gibi 
çalgıların tercih edilmesi ve yine solistlerin, tiz seslerin kayıtlarındaki kolaylığından 
dolayı, soprano, tenor gibi ses renklerinden seçilme zaruretleri ortadan kalkmıĢtır. 
Ayrıca stüdyo yerleĢimi, sazların ve seslerin huniye olan mesafelerinin ayarlanması, 
kalabalık bir orkestra kaydında huni önünde basamaklı bir platformla yerleĢim 
gerekliliği, çalgıcıların önünde olan nota sehpalarının sesi kesmesin diye tavandan 
sarkıtılması gibi tasarlanıp çözümlenmesi gerekli bir seri problemde çözüme 
kavuĢmuĢtur. Tüm bu sıkıntıları 1924- 1925 yıllarından sonra ses kayıt stüdyolarının 
kullanmaya baĢladığı amplifikatör ve elektrikli mikrofonlar çözmüĢtür. Sesi bas ve 
tiz olarak denetim altına alabilme olanağı tanıyan, alçaltıp çoğaltma imkanı sağlayan 
bu sistem stüdyoda düzen açısından oluĢan sıkıntıları gidermiĢ, zaman ve maliyet 
tasarrufu sağlamıĢ ve daha kısa zamanda daha çok ürün ortaya çıkmasını sağlamıĢtır 
(Ünlü, 2004: 236, 237). Odeon firmasının üretim iĢlerini yürüten Leon Grünberg ile 
Cemal Ünlü‟nün yaptığı görüĢmede, Grünberg elektrikli kayıtlara geçildiği zaman 
kayıtların Melek Sineması‟nda sahnede yapıldığını belirtmiĢtir. Melek Sineması‟nda 
kayıtlar yapıldığı Sadettin Kaynak‟ın anılarında da yer almaktadır. Sadettin Kaynak o 
günlerde (1926?) Columbia firması ile çalıĢtığına göre, yalıtılmıĢ ve düzenlenmiĢ bu 
mekanın her iki firma tarafından ortak kullanıldığı anlaĢılmaktadır. Ayrıca mekanın 
asıl sahibi olan Ġpekçiler muhtemelen film çekimi için de burayı kullanmaktadırlar 
(Ünlü, 2004: 242). Türkiye Cumhuriyeti‟nin ilk yıllarına denk gelen bu süreçte, 
batılılaĢma ve çağdaĢlaĢma gibi kavramları kendisine ilke edinmiĢ ve bu ilkeyi 
özellikle sosyal alanda kadın-erkek beraberliğinin dans, eğlence, müzik gibi araçlarla 
pekiĢeceği umulurken; böyle bir ülke ve dönem, gramofon ve gramofon plaklarını 
parlak bir geleceğin beklediğini sezen yabancı yatırımcılar için son derece çekici 
olmuĢtur. Tıpkı Sahibinin Sesi firmasının daha evvelden yaptığı gibi, Columbia ve 
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Odeon firmaları da yerli ortaklar bulup Türkiye pazarına girmiĢlerdir (Ünlü, 2004: 
238). 
Özellikle Cumhuriyet döneminden sonra faaliyet gösteren kayıt firmalarının düzenli 
olarak kataloglar yayınlamıĢ olması ve bu katalogların yıllıklar halinde, sistematik 
olarak, bir sıra izlemesi Türk Kayıt tarihi için en önemli dayanak noktaları olmalarını 
sağlamıĢtır (Ünlü 2004: 254). 1928 yılı katalogunda: Türkiye Cumhuriyeti Riyaset-i 
Cumhur Fasıl Heyeti, yine Riyaset-i Cumhur Senfonik Orkestrası, Rehber-i Musikî 
Cemiyeti ilk plakları, yine bir ilk olarak “Tango Türk” isimli solo piyano eserinin yer 
aldığı ve o günlerde Süreyya Operet Heyeti‟nin kuruluĢ çalıĢmalarını yapan Muhlis 
Sabahattin Bey tarafından icra edilen plak ve giderek yaygınlaĢmakta olan Tango 
müziği üzerine Türkiye‟deki kayda geçirilmiĢ ilk özgün eser olma özelliğini taĢıyan 
plakları da yer almaktadır. Bu plağın arka yüzünde Muhlis Sabahattin Bey‟in AyĢe 
Opereti‟nden „Gel OkĢa Beni‟ isimli Ģarkı bulunmaktadır. Bu Ģarkıyı seslendiren, 
Muhlis Sabahattin Bey‟in operetlerinde baĢ kadın rolleri oynayan Fikriye Hanım 
(ġakrakses)‟dır. Okuduğu AyĢe Opereti Ģarkısıyla Cumhuriyet döneminde plaklara 
ses veren ilk Türk kadın sanatçılardan biri olmuĢtur. Onun dıĢında aynı dönemde 
Nezahat Hanım iki Nihavent fantezi Ģarkı ve Faize Hanım (Ergin) da kendi Nihavent 
Ģarkısını seslendirerek kayıtlar gerçekleĢtirmiĢlerdir. Bu üç plak Cumhuriyet 
döneminde İstanbul‟da kadın okuyucularla gerçekleştirilen ilk kayıtlardır (Ünlü, 
2004: 256). Batı‟da moda olan danslar, tango, çarliston, tango, fokstrot çok kısa 
zamanda Türkiye‟de tanınmıĢ hatta tango gibi türler bir hayli yerlileĢtirilmiĢtir. 
Anayurdu Arjantin olan tangonun dünyaca ünlendikten sonra bir “Rus tangosu” türü, 
“Yunan tangosu” türü ortaya çıktığı gibi bir “Türk tango” türünün de oluĢtuğu 
söylenebilir. Necip Celal, Fehmi Ege, Necdet Koyutürk gibi besteciler, Ġbrahim 
Özgür, Seyyan Hanım gibi Ģarkıcılar da bu türü hayli popülerleĢtirmiĢlerdir. Münir 
Nurettin bile ilk plaklarından birinde tango söylemiĢtir. Türkiye‟nin belirli 
sınıflarından gelen birkaç kuĢak insanın “duygusal eğitiminde” tangonun önemli yeri 
olmuĢtur (Belge, 1996: 862). 
Katalogda ilgi çeken bir yoğunlukta topluluklara yer verilmiĢtir. Bu dönemde koro ve 
topluluklarca icra yeni yeni Ģekillenmekteyken koro plaklarının sayısal çoğunluğu 
ĢaĢırtıcıdır. Müziğin fasıl toplulukları yerine koro anlayıĢı ile icra ediliĢi Türk müziği 
için geçiĢ noktalarından biridir. Koro ve toplulukla müzik icra anlayıĢının yerleĢmesi 
açısından özellikle Columbia‟nın Darülelhan kayıtları, Mesut Cemil‟in Türk 
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müziğine kazandırdığı koro icra anlayıĢının öncüleri olmaları bakımından önemlidir 
(Ünlü, 2004: 257). 
Özellikle 1930‟lardan sonra ünlü müzisyenlerin kanto besteleri de popüler olmuĢtur. 
BaĢta Dramalı Hasan, Mildan Niyazi Ayomak, Refik Fersan gibi bestecilerin kanto 
repertuarından yararlanarak yaptıkları besteler, doğrudan doğruya alaturka sazlarla 
plaklara çalınmıĢtır (Özbilen, 2006: 17). Hem birçok kadın Ģarkıcı hem de hafız ve 
sazende erkeklerce de kantolar plaklara okunmuĢtur. Plaklara kanto okuyan 
erkeklerden bazıları Hafız ÂĢir Efendi, Hafız YaĢar Okur, Hafız Ahmet, Hafız 
Burhan Sesyılmaz, Hafız Selahattin Bey, Hafız Sami Bey, Hafız Kemal Bey, Hafız 
Muzaffer Nazif, Hafız Kazım Bey olarak sayılabilir  (Özbilen,2006: 19). Kayaoğlu, 
Sıdıka Hanım, Saadet Hanım, Melahat Hanım, Ġclal Hanım, Küçük Nezihe Hanım, 
Fikriye Hanım (ġakrakses) ve Mahmure Handan Hanım‟ı kanto okuyan kadın 
müzisyenler arasında sayarken; bunlardan Mahmure Handan Hanım‟ın, Nemciye 
Hanım ve Bayan Neriman Hanım‟ın en popüler olan icracılar olduğunu belirtmiĢtir 
(Kahyaoğlu, 2002: 74). 
Plak sanayinde çokça yer bulan örneklerinden de anlaĢılacağı üzere, Cumhuriyet 
modernleĢmesi dansı siyasi batılılaĢmaya ait ritüellerden biri olarak kabul etmiĢtir. 
1925 yılında Ġzmir‟de Mustafa Kemal‟in isteğiyle sadece Müslüman erkek ve 
kadınların katılımıyla gerçekleĢen ilk gayrıresmî balo Cumhuriyetin batılılaĢma 
sürecine getirdiği devrimci/devletçi yönü göstermesi açısından önemlidir. 
Cumhuriyetin ilk resmî balosu da 29 Ekim 1925‟te Ankara‟da düzenlenmiĢtir. Batı 
toplumlarında eğlence kültürünün ve sosyal yaĢamın bir parçası olan balolar, yeni 
Türk devletinde, eski alıĢkanlıkları silmenin ve onların yerine yeni değerleri inĢa 
etmenin bir aracı olarak kullanılmıĢtır. Balolar yeni rejimin batılı yaĢam tarzını 
topluma empoze etmesinde ve kültürel alandaki değiĢimin yukarıdan aĢağıya 
inmesinde önemli bir araç olarak kabul edilmektedir. Balolar Osmanlı 
modernleĢmesinin ilk aĢamasında pek etkili olamayan kadının, Cumhuriyet‟le 
birlikte kamusal alanda kendine bir yer edinmesine, yabancı erkeklerle birlikte 
bulunmasına, dans etmesine zemin hazırlaması açısından da önemlidir. Cumhuriyet 
döneminde modern sosyal etkinliklerden biri olarak kabul edilen balolar, bazı sivil 
örgütler ve sosyal yardımlaĢma kuruluĢları tarafından da düzenlenmiĢtir. Bu geliĢme 
baloların yeni Türk devleti tarafından sosyo-kültürel değiĢimi sağlamak amacıyla 
âdeta bir ideolojik araç olarak da kullanılmasına zemin hazırlamıĢtır. Cumhuriyetin 
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ilk yıllarında okullarda, kız ve erkek liselerinde birer gramofon ile dans havalarının 
plakları temin edilmiĢ, öğle teneffüslerinde ve son derslerde öğrencilere dans dersleri 
verilmiĢtir. Sosyal hayatta dansa yaygınlık kazandırmak için “dans Ģenlikleri” 
yapılmaya baĢlanmıĢtır. Tarabya‟da Summer Place 1923 yaz sezonunun “tezyinât-
çiçek eğlenceleri-dans” Ģenliği biçiminde açılması önemli bir geliĢmedir (Meriç 
2000: 154, 155).  
1930‟larda dünyayı saran giyim-kuĢam merakı, müzik ve dans çılgınlıkları etkisini 
ülkeye ulaĢtırmıĢ; çaylar, danslı, çalgılı toplantılar, balolar eğlence anlayıĢını 
değiĢtirmiĢ ve tüm sosyal sınıfları etkilemiĢtir. DeğiĢimin en önemli ayağını kadınlar 
teĢkil etmiĢ, kadının hayata katılımı yasalarla desteklenip, devamlı kılınmıĢtır. 
Danslı, eğlenceli toplantıları, baloları, gece hayatıyla “alafranga hayat tarzı” 
vazgeçilmez olmaya baĢlamıĢtır. Dans ve özellikle de tango önemli bir yer edinmiĢ, 
gramofon ve gramofon plaklarıyla yeni tarzın belirleyicisi olan plak yapımcıları da 
estirilecek rüzgarın yönünü ellerinde tutmaya baĢlamıĢlardır. TaĢ plak repertuarları, 
moda akımlarının etkisine açık tutulmuĢtur. Ġthal edilen alafranga plaklar modanın 
ilk tohumlarını atmıĢ, sanatçılara yürüyecekleri yolu göstermiĢtir. Bu yeni türlerin 
yaygınlaĢması ve moda olmasını daha ziyade kadınlar sağlamıĢtır (Ünlü, 2004: 313). 
25 Ocak 1930 tarihli Milliyet gazetesinin “Ġstanbul cumaları nasıl eğleniyor?” ana 
baĢlıklı yazısının altındaki alt baĢlık bile eğlence hayatındaki bu kadın hakimiyetini  
vurgulamaktadır: “Çalgıcı ve Ģarkıcı kızların olduğu yerler tıklım tıklım doluyor..” 
(25 Ocak 1930 Milliyet Gazetesi). Tangoların, fokstrotların, çarlistonların, 
operetlerin, fantezilerin yorumlayıcıları hep kadınlar olmuĢ ve plaklara yapılan 
kayıtlarının çoğu da kadınlar tarafından yapılmıĢtır (Ünlü, 2004: 313). 
Ardından dans konusunda yapılan aĢırılıklar toplum hayatında da rahatsızlıklara 
neden olmuĢ nitekim dönemin gazetelerinde doktorların, 1925 yılında Türkiye‟de 
salgın halini alan “çarliston” dansını kadınlar için zararlı bulduklarına dair yazıları 
çıkmıĢtır. “Dans tabiî haliyle güzel, mûnîs bir eğlence, hatta belki bir ihtiyaçtır. 
Ancak dansın her şeklini kabul edip hemen uygulamak yerine acaba bu şeklin uzviyet 
üzerine ne gibi tesirleri vardır? Diye düşünmek gerekir.” Burada dansın kendisi 
sorgulanmamakta, bilakis ihtiyaç olarak kabul edilmekte fakat moda türü aĢırılıklara 
tepki gösterilmektedir. Bu tepki toplumsal değiĢmenin cinsler arası ayırım 
gözetmeyen yönüne gösterilen karĢı duruĢu ifade etmesi, bir baĢka ifadeyle kadını 
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(mahrem olanı) kontrol edememenin getirdiği kaygıyı göstermesi açısından da 
ilginçtir (Meriç, 2000: 154, 155). 
Yukarıdan gelen destek ve koruma altında, Türkiye‟nin Osmanlı toplumundan beri 
batılılaĢmakta olan kesimleri istedikleri gibi eğlenecek ortamları, mekanları 
bulabiliyor, çoğalan gazinolar, müzikli lokantalar yeni eğlence için en uygun yerler 
olarak sivriliyordu (Belge, 1996: 862). 
Bu eğlence mekanlarının yanı sıra müzik politikalarına geçmeden dönem içerisinde 
tiyatro sanatındaki geliĢmelerden bahsedecek olursak; Atatürk yepyeni bir devlet 
kurarken sanat ve edebiyata ve tiyatroya da büyük önem vermiĢ, her fırsatta tiyatroya 
gidip, gösteri ardından sanatçıları yanına kabul edip onlarla sorunlarını görüĢüp 
özgüvenlerini arttırmıĢtır. 16 Temmuz 1923 tarihinde Ġzmir‟de bir temsil veren Darül 
Bedayi‟yi Atatürk izlemiĢ, sanatçıları alkıĢlamıĢtır. Bu olayın önemi ise Türk kadının 
artık sahneye çıkma engelinin ortadan kalkması olmuĢtur. 10 Haziran 1926 günü 
RaĢit Rıza ve Bedia Muhavvit‟in de bir tiyatro topluluğuna Atatürk Ģöyle 
seslenmiĢtir: “Sizleri çok takdir ederim. İnkılâbımızda sizin de mühim hizmetleriniz 
vardır. Şimdiye kadar gördüğüm temsiller içinde sizin temsilleriniz gibi muntazam ve 
sanatkâranesini seyretmemiştim; sanatınızı meslek ittihaz ederek azmetmenizi, 
arkadaşlarınızla samimi olarak geçinmenizi bilhassa tavsiye ederim. Sizin vatana en 
büyük hizmetiniz Anadolu‟muzu baştanbaşa dolaşıp halkımıza sanatın ne olduğunu 
anlatmanız olacaktır. Turnelerinize muntazaman devam ediniz” (And, 1982: 367, 
368). 
Atatürk yazarlara oyun ısmarlamıĢ, konular önermiĢ, sonra yazılan metinleri 
okuyarak el yazısı ile metin üzerinde değiĢiklikler tavsiye etmiĢtir. Bu değiĢikliklerin 
gerçekleĢmesini oyunu yeniden okuyarak ve provalarda hazır bulunarak 
denetlemiĢtir. “Bay Önder”, “Taş Bebek” ve “Bir Ülkü Yolu” adlı eserlerde bu 
çalıĢmaları yapmıĢtır. Milli Kütüphane‟de Münir Hayri Egeli dosyasında el yazısı ile 
bu çalıĢmalar mevcuttur, ayrıca Atatürk‟ün yaĢamı örnek alınarak yazılmıĢ “Bay 
Önder” Atatürk‟ün el yazı düzeltileriyle birlikte 1934 yılında kitap halinde 
yayınlanmıĢtır. 
Bahsedilen bu üç oyun içerisinden ilk ikisi Atatürk‟ün önerisiyle opera yapılmıĢtır. 
“Bay Önder”i Necip Kâzım Akses, “Taş Bebek‟i Ahmet Adnan Saygun bestelemiĢtir. 
Atatürk bu iki operanın yanı sıra Ġran devlet baĢkanının Türkiye‟ye geliĢi sebebiyle, 
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konusunu kendisi vererek, geçmiĢte Ġran‟la Türkiye arasındaki dostluğu vurgulayan 
“Özsoy”u yazdırarak bunu Adnan Saygun‟a vermiĢtir. Kısa zamanda bestelenen eser 
1934 yılında iki devlet baĢkanının da olduğu bir gösterimde sergilenmiĢtir. Bu olay 
ayrıca “Türk Ulusal Operası”nın kuruluĢu için ilk adım olarak gösterilmektedir. 
Ankara‟daki devlet ileri gelenleri, gazeteci ve çeĢitli söz sahibi kiĢiler, 
Cumhuriyet‟in ilk yıllarında “Türk Tiyatrosu‟nu Himayet Cemiyeti” adı altında bir 
dernek kurmuĢlardır. Amaçlarının “Türk Tiyatrosu‟nu tam ve mütekâmil bir teessüs 
ve inkiĢaf kazanmasını temin için” olduğunu belirtmiĢlerdir. Derneğin koruduğu 
tiyatro, ġadi Fikret‟in Milli Sahne‟sidir. 1927 yılında da Türk Sanayi-i Nefise Birliği 
(daha sonra Türk Güzel Sanatlar Birliği) adı altında resim, heykel, mimarlık, müzik, 
edebiyat, tiyatro gibi dalları olan bir birlik kurulmuĢ, ancak halkevleri açılınca bunlar 
kaldırılmıĢtır (And, 1983: 368-371). 
Ġstanbul ġehir Tiyatrosu sahnesinde ilk defa 1931–1932 tiyatro mevsiminde çalgılı 
piyesler oynanmaya baĢlanmıĢtır. Ġlk olarak Ġ. Galip Bey‟in Fransızcadan adapte 
ettiği Hasan Ferit Bey‟in bestelediği “Yalova Türküsü” adlı komedi sahneye 
konulmuĢ, gördüğü ilgi ve baĢarı neticesinde bir eser daha temsile hazırlanmıĢ; fakat 
bu eserin ilanında doğrudan doğruya operet kelimesi yazılmıĢtır. Bu eser Celal Esat 
Bey tarafından yazılan ve bestelenen “Saatçi” piyesidir. Bunun ardından 1932–1933 
tiyatro mevsiminde “Üç Saat Opereti” Ekrem ReĢit Rey tarafından yazılıp kardeĢi 
Cemal ReĢit Rey tarafından bestelenmiĢtir. “Üç Saat Opereti” ismini seyirciyi üç 
saat boyunca eğlendirmek amacını taĢımasında almıĢ, revü tarzındadır. Bu mevsimde 
Celal Esat Bey‟inde “Büyük İkramiye” isimli bir telif opereti ve “Beyaz Beygir 
Oteli” adlı Almanca operetten adapte edilmiĢ, “Sarı Zeybek Oteli” adlı operet de 
Hüseyin Kemal ve M. Kemal Beyler tarafından adapte edilmiĢ, müziğini Hasan Ferit 
Bey yapmıĢtır. 1933- 1934 tiyatro sezonunda operet sahneye konmamıĢsa da 
Musahipzade Celal Bey‟in “Gül ve Gönül” isimli telif komedisinde eski 
kahvehanelerde geçen saz ve söz alemleri, meddahlar, eski halk türküleri, helve 
sohbetleri, çengi kolbaĢısı, kadınların erkek kıyafeti ile oynadıkları oyunlar gibi 
çeĢitli folklorik ve müzikal öğeleri içeren bir komedi sahneye koyulmuĢtur (Refik 
Ahmet, 1934: 50-54).  
Atatürk‟ün tiyatro alanında açtığı bu yeni dönem, ancak tiyatro adamlarınca 
tamamlanabilir konumdadır. Bu elli yıllık süreç içerisinde tiyatronun hiçbir konusu 
hiçbir sorunu yoktur ki Muhsin Ertuğrul içerisinde yer almamıĢ olsun. Muhsin 
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Ertuğrul yetiĢmiĢ ender değerlerden birisidir; fakat Cumhuriyet dönemi, geçen 
dönemlerin kısıtlı koĢulları içerisinde “Ulusal Türk Tiyatrosu”nun ve oyun 
yazarlığının temellerini atan bir Güllü Agop gibi, tiyatroyu tek baĢına yurt düzeyine 
yayan Ahmet Fehim gibi tiyatro adamları yetiĢtirememiĢtir. Bu da Cumhuriyet 
tiyatrosunun en önemli eksiklerinden biridir (And, 1983: 371). 
Metin And dönemin oyunculukla ilgili sorunlarını üç baĢlık altında toplanmıĢtır. 
Bunlardan ilki kadın oyuncu sorunu, bir diğeri sahte sanatçılarının yetiĢmesi ve 
sonuncusu da sahne sanatçılarının profesyonelliği ve bununla ilgili olarak ekonomik 
ve toplumsal sorunlardır. 1932 yılında ödeneksizlik ve ilgisizlikten kapanan 
Darülbedayi‟yi düzene sokmak için aynı yıl Viyanalı müzikçi Prof. Joseph Marx 
çağırılsa ve onun yol göstericiliğiyle birtakım düzenlemelere gidilse de; branĢı müzik 
olan bir kiĢinin tiyatro için çok fazla faydası olamamıĢtır. Tiyatro eğitiminde 
halkevlerinin de büyük katkısı olmuĢtur. Örneğin 1934 yılında 30 genç 
yetiĢtirilmiĢtir. Birçok değerli profesyonel sahne adamı sahne görgü ve adabını ve 
bilgilerini Halkevleri çalıĢmalarında kazanmıĢlardır. 
Tabii tüm bu çalıĢmaların yanında tiyatro için asıl önemle üzerinde durulması 
gereken kamu kesiminin tiyatro eğitimine göstereceği ilgi ve destektir. Öncelikle 1 
Kasım 1924 yılında eğitime baĢlayan Musikî Muallim Mektebi vardır ki bu kurum 
tiyatro eğitimi vermemiĢtir. Devlet Konservatuarının kötü bir duruma düĢmesinin 
sebebinin müzik bölümünün egemenliğinden kaynaklandığı söylenmiĢtir. 25 Haziran 
1934 yılında 2541 sayılı “Milli Musikî ve Temsil Akademisi Kanunu” çıkarılmıĢtır. 
Bu kanunun birinci maddesinde amaçlar üç maddede toplanmıĢtır: Bunlardan ilki 
memlekette ilmi esaslar dahilinde milli müziği iĢletmek, yükseltmek ve yaymak, 
ikincisi sahne temsillerinin her Ģubesinde ehliyetli unsurlar yetiĢtirmek ve üçüncüsü 
de müzik öğretmeni yetiĢtirmek Ģeklinde belirtilmiĢtir. Ancak 1936 yılına kadar 
temsil kolu daha ziyade Musikî Muallim Mektebi‟nin Temsil Sınıfları adı altında 
eksik kalmıĢlardır. Kamu da müzik ile ilgili iĢlere daha geniĢ yer ayırmıĢtır. Temsil 
kolu için ayrılan tek maddede de Temsil Ģubesinin tiyatro, opera, balet ve koro 
kısımlarına ayrıldığı ve bu Ģubelerde tahsilin parasız ve yatılı olduğunu belirten 
maddedir. Ayrıca bu maddede talebenin nasıl alınacağı, ne kadar okuyacakları ve 
okutma programları ve çalıĢma yollarının Maarif Vekâleti‟nce tespit olunacağı da 
belirtilmiĢtir. 
 132 
Devlet Konservatuarı için ilk adım, ünlü Alman bestekâr Paul Hindenmith ile 
Berlin‟de 27 Mart 1935 yılında bir sözleĢme imzalanmasıyla yapılmıĢtır. 20 Nisan 
1936 yılında yönetmelik taslağı hazırlanmıĢ, Atatürk‟te söylevlerinde bu iĢe çok 
önem vermiĢtir. Okulun ilk kız öğrencileri Musikî Muallim Mektebinden Muazzez 
Yücesoy (Lutas) ve Melek Saltukalp (Ökte)‟dir. Daha sonraki bölümde 
bahsedeceğimiz Ġnönü‟nün 1940 yılında meclisin açılıĢ konuĢmasında belirttiği 
kanun 20 Nisan 1940 tarih ve 3829 sayı ile kabul edilmiĢ ve böylelikle temsil 
bölümünün opera, tiyatro ve bale olarak dallara ayrılması sağlanmıĢ ve ilk 
mezunlarını 3 Haziran 1941 yılında vermiĢtir (And, 1983: 107-123). 
Cumhuriyet dönemi sanat hayatının yaygınlaĢmasında gerek birinci elden turne ve 
konserler gerekse fonograf, gramofon, radyo, müzik aleti gibi araçların ulaĢımının 
Anadolu‟ya sağlanması açısından ulaĢım hizmetlerinin ilerlemesinin büyük etkisi 
görülmüĢtür. UlaĢım hizmetlerinin geliĢtirmesi yalnızca doğan taĢıma taleplerini 
karĢılamak için değil, hem ekonomik hem de kültürel geliĢmeyi sağlamakta bir araç 
olarak da kullanılmıĢtır (Tekeli-Ġlkin, 1996: 2758). Yollar yapıldıkça en uzak 
noktalara hem turnelerle sanatçıların ulaĢımı hem de müzik yapmayı ve dinlemeyi 
sağlayan araçların ulaĢtırımı kolaylaĢmıĢ, ulaĢım hizmetleri müziğin popülerleĢme 
sürecine önemli bir katkı sağlamıĢtır. Ġmparatorluk döneminde demiryollarının % 
70‟i Ankara- Konya doğrultusunun batısında yer alırken, Cumhuriyet döneminde 
yeni yapılan yolların % 78,6‟sı doğuya döĢenmiĢ ve oransal ağırlık % 54 olarak 
doğunun lehine bir gidiĢ sergilemiĢtir (Merdol, 1996: 2772). 
Anadolu‟ya Ġstanbul‟dan ilk defa ciddi bir tiyatro heyetinin gidiĢi 1922 yılında 
olmuĢtur. Ġstanbul‟daki Darülbedayi heyetinden bazıları o tarihte ayrılıp ayrı bir grup 
oluĢturarak Ġstanbul‟da temsiller vermiĢlerdir. Darülbedayi‟de kalanların 
Adapazarı‟na kadar bir seyahate çıkıp oralarda temsiller vermeleri kararı ile Ġzmit ve 
Adapazarı‟na giderek temsiller vermiĢlerdir. Darülbedayi sanatkârlarından bir heyet 
Muhavvit Bey‟in teĢebbüsleriyle Ġzmir‟in Yunanlılardan geri alınması Ģenliklerinde 
temsil vermek üzere Ġzmir‟e gidip orada bulunan Mustafa Kemal huzurunda da 
temsil verip takdir, iltifat ve teĢviklerin kazanmıĢlardır. Cumhuriyetin ilanından 
sonra 1924 yılında ilk turneyi Samsun ve Bafra‟ya düzenleyen Darülbedayi 
sanatkârları,bu ilk turne ardından aynı yıl yaz sonunda da Trabzon‟a, 1926 yılı 
ilkbaharında Balıkesir, Edremit, Ġzmir, ÖdemiĢ ve Bursa‟ya, senenin ġubat ayında 
Ankara‟ya, oradan da Konya‟ya, 1927 yılında bir Karadeniz turnesiyle tüm 
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Karadenize, 1928 yılında da en geniĢ kapsamlısı olarak Adana, Mersin oradan da 
Kahire, Ġskenderiye‟ye, Kıbrıs‟a gidilerek Türk tiyatrosu hakkında hem Anadolu‟ya 
hem yurt dıĢına turneler düzenlemiĢlerdir. 1929 yılı turnesi Adana, Mersin, Kıbrıs, 
Antalya ve Ġzmir‟e 1930‟da da Ankara, EskiĢehir, Adana, Kıbrıs, Mersin, Tarsus, 
Antalya ve Ġzmir‟de temsiller verilmiĢ, bu seyahatte Mustafa Kemal de Ankara‟da 
heyeti davet ederek iltifatlarda bulunmuĢtur. Uzak yurt köĢelerinde de tiyatronun 
tanınması için Ġstanbul ġehir Tiyatroları sanatkârları turnelerini ġark vilayetlerine 
düzenleyerek Ankara‟dan Adana‟ya, Mersin‟e, Gaziantep‟e, Elazığ‟a, Diyarbakır‟a, 
Malatya‟ya giderek temsiller vermiĢler ve oradan da Ġzmir‟e dönmüĢlerdir. ġark 
turnesinin zahmeti ve gelirinin azlığı da dikkate alınacak olunursa tiyatroyu tanıtmak 
adına nasıl değerli bir hizmet yapıldığı anlaĢılmaktadır. Yapılan bu turneler her sene 
ilkbaharda mutlaka, bazen de ilkbahar turnesinden baĢka bir de yaz sonunda 
Anadolu‟ya çıkıp çeĢitli Ģehirlerde temsiller vermek Ģeklinde bir âdet haline gelmiĢ, 
Ġstanbul‟daki temsiller Ġstanbul Belediye‟si hesabına, turnelerin gelirleri de 
sanatkârlara ait olmuĢtur (Refik, 1934: 78-82). 
Tiyatro sanatında bu geliĢmeler olmuĢken, Cumhuriyet dönemi müzik politikalarına 
dönücek olunursa; bu politikaları Mustafa Kemal‟den baĢka yönlendiren en önemli 
kiĢi Türkçü düĢünür Ziya Gökalp‟tir. Cumhuriyetin ilk elli yılının resmi müzik 
politikasına ideolojik zemin teĢkil etmiĢ olan Ziya Gökalp‟e göre Türk müziği esas 
itibari ile Türk değildir. Bizans kökenli, Arap ve Acem kırmasıdır. Yani gayrı 
millidir. Milli olan sadece halk türküleridir. Milli müziğimizde halk müziğiyle batı 
müziğinin birleĢiminden doğacaktır. O‟na göre halk müziğinin melodileri alınıp batı 
müziği usulünce armonize edilirse hem milli hem de Avrupai bir müziğe sahip 
olunacaktır (OdabaĢı, 2002: 343).  
Gökalp‟in 1923 yılında yayınlanan Türkçülüğün Esasları adlı kitabı Türkiye 
Cumhuriyeti‟nin kültür alanında uygulamaya koyduğu bir zorunlu doğu-batı sentezi 
siyasetinin el kitabıdır (Tekelioğlu, 1999: 147). Gökalp uygarlığın evrenselliği 
yakalamakla mümkün olacağını ve Osmanlı klasik müziğinin eski uygarlıkların 
etkisinde olduğunu ve Türk ulusal kimliğini oluĢturabilecek sanatsal ağırlığa sahip 
olmadığını savunur. Bu nedenle yeni Türk ulusal kimliğini temsil edecek olanın batı 
uygarlığı ile Türk kültürünün bir sentezi olması gerektiğini belirtir. Ziya Gökalp‟in 
uygarlıkla kültürü ayırması ve bunları çatıĢtırması çokça yanlıĢı da peĢinden 
getirmiĢtir. O‟na göre kültür tutucu bir kavramdır ve değiĢmeye kapalıdır. Halk 
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kültür deposudur. Öte yandan batı ise uygarlık deposu, aydınlar da ikisi arasında 
iletiĢimi sağlayan bir köprüdür. Aydın uygarlığı halka taĢır, halk da uygarlaĢır. Halk 
kültürünü aydına verir aydın da kültürleĢir. Böylelikle aydın, halkın kültürünü batı 
uygarlığı ile harmanlar yeni bir senteze ulaĢır. ĠĢte onun batılılaĢma ve uluslaĢma 
anlayıĢı böyledir (Kaygısız, 2000: 225).  
Gökalp‟e göre memlekete Avrupa müziği girmeden önce iki müzik türü vardır. 
Bunlardan birini Farabi tarafından Bizans‟tan alınan „doğu‟ müziği, diğerini de eski 
Türk müziğinin devamı olarak „halk melodileri‟ oluĢturmaktadır. Gökalp Osmanlı 
kültür uygarlığında yaĢamıĢ geleneksel, klasik, Türk müziği olarak tanımladığımız 
müziği Bizans müziği olarak görmüĢ ve „doğu‟ müzikleri içerisine almıĢtır. Eski 
Yunan müziğinden kaynaklanan ve Osmanlı‟da yüzyıllardır dinlenen bu müziği 
“hasta”, Türk halkının dinlediği halk müziğinin ise Anadolu‟da varlığını sürdüren tek 
“sağlıklı” müzik olarak görmüĢtür. Sentez, halk ve batı müzikleri arasında yapılmalı; 
Osmanlı müziğini kapsayan doğu müziği ise bunlara asla katılmamalıdır. Bu 
sentezde yöntem Ģudur: halk müziği ezgileri, batı müziği yöntemleriyle armonize 
edilecek, yani çoksesli hale getirilecektir (Gökalp,1990: 145). Bu sentezin oluĢumu 
için gerekli olan halk türkülerinin derlenmesi çalıĢmasını bir kurama ve  “Türkçülük” 
esasına oturtmaya çalıĢanların baĢında yine Ziya Gökalp gelmektedir.  
Halk müziği derleme çalıĢmalarının ilki “Yurdumuzun Nağmeleri” baĢlığı altında 
1926 yılında yayınlanmıĢtır. Maarif Vekâleti Hars (kültür) Müdürlüğünce 
görevlendirilmiĢ Sezai ve Seyfettin Asaf KardeĢler Ġzmir ve çevresinde derledikleri 
türküleri neĢretmiĢlerdir. 1925 yılında yapılan bu çalıĢma türkülerin yerinde dinlenip 
notaya alınması Ģeklinde yapılmıĢ; fakat ses kayıt aygıtıyla, fonografla kayıt 
yapılmaması büyük bir eksiklik olarak ve kusur olarak gösterilmiĢtir. Halk ezgilerini 
derleme çalıĢmalarıyla dünya çapında ün yapan Bela Bartok; Rus, Norveç sanatçıları 
gibi bir müzik yaratmak için halk müziği kaynaklarının daha doğru bir biçimde 
taranması gerektiğini ve muhakkak fonograf ile kayıt yapılmasını önermiĢtir. Bu 
öneri doğrultusunda türkü derleme giriĢimi 1926 yılında, Darülelhan 
Müdürlüğü‟nden muhtemelen, Türk müziği eğitimine son verildiği için görevinden 
ayrılan Musa Süreyya Bey yerine göreve getirilen, Yusuf Ziya (Demirci) Bey‟in 
giriĢimleriyle gerçekleĢtirilmiĢtir. Yaz aylarında yapılması planlanan derleme 
çalıĢmalarında kullanılmak üzere o sırada Paris‟te bulunan okul hocalarından Cemal 
ReĢit‟ten (Rey) bir ses kayıt cihazı göndermesi rica edilmiĢtir. 30 Temmuz 1926 
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yılında Ġstanbul‟a ulaĢan ses kayıt cihazı ile konservatuar müdürü Yusuf Ziya Bey, 
Ekrem Bey, Rauf Yekta Bey, Dürri Bey‟den oluĢan heyet 31 Temmuz 1926 tarihinde 
trenle HaydarpaĢa‟dan hareket ederek ilk durak olan Adana‟da derleme çalıĢmalarına 
baĢlamıĢlardır. Derlemelerde benzerine bir daha rastlanmayan bir aygıtla, açık alanda 
kayıt yapılmıĢ, tıpkı fonografla kayıt yapma yöntemine benzer bir yöntemle yaklaĢık 
250 kadar kayıt gerçekleĢtirilmiĢtir (Ünlü, 2004: 213, 214-219). 
Cumhuriyet‟in batılılaĢma yönündeki inkılaplarına ve dolayısıyla müzik inkılabına 
yön veren en önemli isim tabii ki Cumhuriyet‟in kurucusu Mustafa Kemal‟dir. 
Mustafa Kemal‟in Türk müziğine iliĢkin bilinen ilk yorumu 9 Ağustos 1928 yılında 
yapmıĢ olduğu Sarayburnu konuĢmasıdır. Mustafa Kemal Sarayburnu Parkı‟nda 
verdiği nutuk öncesinde önce canlı olmayan bir „cazband‟ın çaldığı batı müziği dans 
parçalarını, Mısırlı muganniye Müniret‟ül Mehdiye Hanım‟ın konserini son olarak da 
kemani Mustafa Bey‟in (Sunar) yönetimindeki Eyüp Musikî Cemiyeti‟nin okuduğu 
faslı dinlemiĢtir. ġu konuĢmayı yapmıĢtır: 
“Bu gece burada, güzel bir tesadüf eseri olarak Şark‟ın en mümtaz iki musikî 
heyetini dinledik. Özellikle sahneye birinci olarak çıkan Münirrettül Mehdiye Hanım, 
sanatçılığında başarılıydı…..Fakat benim Türk duygularım üzerinde artık bu musikî, 
bu basit musikî, Türk‟ün çok gelişmiş ruh ve duygularını tatmin etmez. Şimdi 
karşımda medeni dünyanın musikîsi de işitildi. Bu ana kadar „Şark Musikîsi‟ denilen 
terennümler karşısında kansız gibi görünen halk, derhal harekete ve faaliyete geçti. 
Hepsi oynuyor ve tabiatın gereğini yapıyorlar. Bu pek doğaldır. Gerçekten Türk 
yapısı şen ve şatırdır. Eğer onun bu güzel huyu bir zamanlar fark edilmediyse, kusur 
kendisinin değildir. Kusurlu hareketlerinin acı, felaketli sonu vardır. Bunun farkında 
olmamak suçtur… İşte Türk milleti bunun için gamlandı. Ama artık millet hatalarını 
kanlarıyla düzeltmiştir. Artık rahattır. Artık Türk şendir. Doğasında olduğu gibi Türk 
şendir. Çünkü ona ilişmenin haternak olduğu tekrara ispat gerekmez kanısındadır. 
Bu kanı aynı zamanda bir temennidir.” (Atatürk‟ün Söylev ve Demeçleri, 1961:  
252, 253). 
Mustafa Kemal yaptığı bu konuĢmayı kimilerine göre Eyüp Musikî Cemiyeti‟nin 
provasız, disiplinsiz icrasına bakarak sinirlendiği için yapmıĢtır, kimilerine göreyse 
iki müziği bu yolla kıyas imkanı bulmuĢ ve müzik siyaseti hakkındaki görüĢünü 
açıkça dile getirmiĢtir.  
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Türk müziğiyle ilgili tartıĢmalar artık hemen hemen her gün gündelik basına, gazete 
sayfalarına yansır hale gelmiĢtir. 7 Mayıs 1933 yılında Cumhuriyet gazetesinde 
“Ġncesaz kalkmalı mı?” baĢlıklı haberde “YeĢilhilal Cemiyeti” Türk müziğinin içkiyi 
özendirdiği gerekçesiyle gazino ve barlardan kaldırılması gerektiğine iliĢkin çıkan 
yazı Ģu Ģekildedir:“…Cemiyetin ikinci reisi doktor İbrahim Zati Bey, bu münasebetle 
alaturka musikîye hücum ederek bu musikînin etrafa mütemadiyen melankoli ve 
bedbinlik saçtığını, eski bir devrin enkazı olduğunu, ancak bazı yüksek kabiliyetlerin 
yardımıyla yaşayabileceğini, bunların istisna edildiği takdirde diğer incesaz 
san‟atkârların içkisiz dinlenemediğini söylemiştir.” (Ünlü, 2004: 316). 
Bu yazıya tepkiyi piyasa çevrelerinden biri değil konservatuar Tasnif Heyeti Üyesi 
Rauf Yekta Bey alaycı bir üslupla yapmıĢtır:“Alaturka musikîye umumi suretle 
melankolik denilmesi hiç doğru değildir. Alaturkada da alafranga müzik gibi gayet 
şakrak, oynak neş‟e verici raks havaları vardır. Bazı şarkıların melankolik olması, 
güftesine göre bestekârın melankolik bir tesir yapacak beste vücuda getirmek 
vaziyetinde kalmasından ileri gelir… Alaturka musikînin münhasıran bedbinlik ve 
melankoli veren hissiyatı tasvir edip de diğer mütennevi hissiyatı ifade edemiyen bir 
musikî olduğuna hükmedilmesi yanlıştır. Zaten bu gibi meselelerde ancak 
mütehassıslar tarafından rey ve mütalaa (görüş) beyan edilmesi icap eder. 
Avrupa‟da musikîşinaslardan gayrı zevatın böyle meselelere karıştıkları 
görülmemektedir… Bu musikînin millete hitap ettiğine ve halkın bunu benimsediğine 
en büyük misal kıymetli san‟atkârlarımız tarafından verilen alaturka konserlerinde 
dinleyicilerin pek çok olması ve hiç içki bulunmadığı halde konserleri alâka ile takip 
etmesidir… Yalnız alafranga çalınan barların müdavimleri, alaturka müzik yok diye 
içki kullanmamazlık etmiyorlar. Sonra alaturkayı tanımayan milletler bizden fazla 
içiyorlar… İçki aleyhtarı cemiyeti alaturka musikî aleyhinde bulunacak yerde bu 
musikînin ahlâk üzerine hüsnü tesirinden istifade edebilir. Müskiratın (içki) 
zararlarına ve içkisiz eğlenmek mümkün olduğuna dair şairlere manzumeler 
yazdırmak, muktedir (yetenekli) bestekârlara besteletmek, rağbet bulmuş hanende ve 
sazendelere konserler tertip ettirmek ve halkı bidayette (öncelikle) bu konserlere 
meccanen (ücretsiz, bedava) davet etmek suretiyle propaganda yapmak çok faideli 
olur” (Ünlü, 2004: 317, 318). 
TartıĢmalara katılan ünlü akıl ve sinir hastalıkları uzmanı Doktor Mazhar Osman da 
11 Mayıs 1933 tarihli Cumhuriyet gazetesinde “Sözün Doğrusu Budur” baĢlıklı 
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yazısında konu ile ilgili Ģöyle demiĢtir:“Bizde eskiden beri incesaz içmek için 
dinlenmiş yahut içki içenlerin keyfini artıran bir vasıta telakki edilmiştir. İçki ve saz 
şarkta yekdiğerinin lâzımı gayrımüfarikidir. Hâlbuki Avrupa‟da içki daha ziyade 
susuzluğu gidermek için içilir, meze ve saz aranmaz. Bizde ise içkinin verdiği ilk 
intibah esnasında sarhoşun işitmek istediği şey incesazdır. Bu bir itiyat meselesidir. 
Vaktiyle alafranga ile içmeğe alışılsaydı, alafranga aranırdı. Nitekim balolarda 
cazbant gürültüsüyle içiyorlar. Bu itibarla musikîyi değil, içkiyi itham etmek daha 
doğrudur. Ayyaşların akşamcılık yaptıkları Balıkpazarı meyhanelerinde ne saz, ne 
söz, ne de güzel yüz vardır….Sanat yalnız zevk vermekle kalmamalı, aynı zamanda 
halka müfit olmalıdır. Biz evvelce bazı musikîşinaslara içki aleyhinde şarkılar 
yaptırmak için teşebbüsatta bulunmuştuk. Fakat bunda matlup netice elde 
edilememiştir” (11 Mayıs 1933 Cumhuriyet Gazetesi). 
12 Kasım 1933 tarihli Cumhuriyet gazetesinde konservatuar müdürü Yusuf Ziya Bey 
Ģöyle demiĢtir:“Yeni ve milli bir Türk musikîsi kat‟iyyen doğacaktır. Buna emin 
olmak lazımdır. Bazı kimseler, Türk musikîsini armoni yolu ile yapmak iyi olmuyor, 
melez veya yavan oluyor iddiasındadırlar. Bu iddia tamamen yanlıştır. Eğer ortada 
garp tekniği ile vücuda getirilmiş ve beğenilmemiş bazı eserler varsa bu, bu gibi 
eserlerin bu şekilde yapılmayacağına değil, o bestekârın yapamadığına delâlet 
eder…. Musikîmizin geçirmekte olduğu son inkılâp dolayısı ile bir çok kimseler 
tarafından yeni yeni eserler vücuda getirilmektedir ve getirilecektir. 12 Kasım 1934 
milli müzik doğacaktır (Ünlü, 2004: 322). 
Bu arada öncelikli hedef olan içkili incesaz lokallerinde faaliyetler sürmektedir. 
Gazeteler gazino ilanları ile duyurular yapmaktadır. 20 Ağustos 1933 tarihli Taksim 
“Panaroma Bahçesi” Mısırlı Yıldız Kuki, Bayan Mualla Sadi, Selahattin Pınar, 
Bimen ġen, Bayan Hamiyet Yüceses‟ten oluĢan kadrosu ile çalıĢmakta ve aynı tarihli 
Cumhuriyet Gazetesi‟nde Londra Birahanesi Ģu ilanı vermektedir: “Zevk ve müzik 
erbabaının bir müddetten beri mütehassır (hasret) kaldığı Deniz kızı Eftalya 
Hanım‟la, Kemani Sadi Bey icra eyledikleri seyyahatllerinden avdet ederek Bayram 
birinci gününden itibaren müsamerelerine devam edecekler ve heyeti musikî yevmi 
mezkûrda (adı geçen gün) saat tam 5‟ten itibaren icrayı ahenk eyleyeceğini 
muhterem müşterilerimize tebşir(müjde) eyleriz.” (Ünlü, 2004: 323). 
Diğer taraftan da Türk müziği solo konserler ile sürdürülmektedir. Bu geleneği 
getiren en önemli isimlerden Münir Nurettin Selçuk‟un Ġstanbul‟un çeĢitli 
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sahnelerinde verdiği konserlerden alaturka yandaĢlarınca övünçle söz edilmektedir. 9 
Ocak 1933 tarihinde Glorya Sineması‟nda ve 11 Mart 1933 tarihinde Kadıköy Hale 
Sineması‟nda verdiği sahne konseri yanı sıra, ġirket-i Hayriye‟nin Boğaziçi‟nde 
verdiği “sazlı tenezzüh” denilen mehtabiye adıyla da bilinen Boğaziçi‟nde yüzyıllar 
boyu sürmüĢ Osmanlı geleneği olan sandal eğlencelerinin, ġirket-i Hayriye 
gemilerinin sefere baĢlamasıyla yaz geceleri tenezzüh adı altında müzik eĢliğinde ve 
yemekli olarak yaĢatılmaya çalıĢılan eğlenceleri de 18 Ağustos 1933 tarihli 
Cumhuriyet gazetesi ilanında Ģöyle yer bulmuĢtur:“Şirket-i Hayriye‟den Sazlı 
Tenezzüh Seferi… Kıymetli san‟atkârlarımız Sadi Işılay‟ın idaresinde 
memleketimizin güzide san‟atkârlarından mürekkep bir saz heyeti ve lokantacılıkta 
şöhretiyle maruf olan Pandeli tarafından ihzar edilen (hazırlanan) nefis büfeyi hamil 
(taşıyan) 74 numaralı vapurumuz yarınki Cumartesi günü saat 14.30‟da kalkarak 
muayyen iskelelere uğradıktan sonra Boğaziçi açığından cevelân (dolaşma) yapacak 
20.45‟de köprüye gelecektir”(Ünlü, 2004: 324). 
Türk müziğinin yasaklanma süreci yavaĢ yavaĢ baĢlatılmaktadır. Basın ve kamuoyu 
bu sürecin hızlanması yönünde etkin bir Ģekilde kullanılmaktadır. Gazetelerde 
alaturka ve alafrangacılar ayrılarak görüĢ bildirerek tartıĢma ortamları yaratılıp, 
anketler düzenlenmektedir. Cumhuriyet gazetesinin yaptığı anketten gazetenin 
gelenekçi yazarlarından Peyami Safa (Ünlü, 2004:319) onbir fikir bölüğü çıkarmıĢ, 
bu görüĢü gazetenin kurucusu Yusuf Nadi Bey‟in oğlu Nadir Nadi ve yazar Falih 
Rıfkı Atay Ģu Ģekilde değerlendirmiĢtir:“Her şeyi Avrupa‟dan aldığımız gibi musikîyi 
de oradan alacağız. Bugün halk türküleri istisna edilirse, milli bir musikîmiz yoktur. 
İtalyanlar, Fransızlar, Almanlar gibi her milletin anlayabileceği bir musikî dilini 
kabul etmeye mecburuz. Alaturka ve alafranga münakaşaları artık bitmelidir.” 
Peyami Safa ise Ģöyle bir yanıt vermiĢtir: “Tenkit: Musikî fizik ilmi gibi beynelmilel 
objektif bir san‟at değildir.  Onun aslî malzemesi bir milletin içtimai şuurunda 
(sosyal bilinç) gizlidir. Onu inkâr etmek ve bir otomobil alır gibi Avrupa muskîsini 
aynen almak nasıl kabildir?”(Ünlü, 2004: 320). 
Mustafa Kemal‟in müzik inkılabının önünü iyice açan, hız kazandıran yorumu ise 1 
Kasım 1934‟de yaptığı meclis açılıĢ konuĢmasıdır: “Arkadaşlar, güzel sanatların 
hepsinde ulus gençliğinin ne türlü ilerletilmesini istediğinizi bilirim. Bu 
yapılmaktadır. Ancak bana kalırsa, bunda en çabuk ve en önde götürülmesi gerekli 
olan Türk musikîsidir. Bir ulusun yeni değişikliğinde ölçü, musikîde değişikliği 
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alabilmesi, kavrayabilmesidir. Bugün dünyada dinletilmeye yeltenilen musikî, bizim 
değildir. Onun için o, yüz ağartacak değerde olmaktan çok uzaktır. Bunu açıkça 
bilmeliyiz. Ulusal ince duyguları, düşünceleri anlatan yüksek deyişleri, söyleyişleri 
toplamak; onları bir gün önce genel son musikî kurallarına göre işlemek gerekir. 
Ancak, bu yolda „Türk Ulusal Musikîsi‟ yükseltilebilir, evrensel musikîde yerini 
alabilir. Kültür İşleri Bakanlığı‟nın buna değerince önem vermesini, kamunun da 
bunda ona yardımcı olmasını dilerim”(Atatürk‟ün Söylev ve Demeçleri, 1961: 378). 
Bu konuĢma 1928 konuĢmasından çok daha fazla ses getirmiĢ 3 Kasım 1934 
tarihinde ĠçiĢleri Bakanlığı‟nın emriyle Türkiye Radyosu‟nun yayınlarından Türk 
müziği tamamen çıkartılmıĢtır. Radyo “yayınladığı müzik programları nedeniyle 
„hars ve müzik terbiyesini‟ yozlaştırmakla, radyo yöneticileri ise „gayrimes‟ul kuvvet 
vaziyetinde halkın kafasında hükümran olmak istemekle” suçlanacaklardır. 26 Kasım 
1934‟te toplanan Musikî Komisyonu izlenecek müzik politikaları bakımından 
radyodan sonra, plak vasıtasıyla yahut umumi mahallelerde çalınan alaturka müziğin 
de yasaklanması çarelerini arayacaktır (Deren, 2002: 98). 
Bu müzik komisyonunda yer alanlardan biri olan Cemal ReĢit Rey komisyona dair 
bir anısını Ģöyle anlatmaktadır: “…..hatırlamadığım birisi, memlekette tek sesli şarkı 
söylemenin yasak edilmesi gerektiğini teklif etti. Bunun üzerine ben de kalktım ve 
dedim ki; bir çoban faraza davarlarını otlatırken şarkı söylemek ihtiyacını 
hissederse, ille köye gidip bir ikinci çobanı bulup, gel birader sen de şu ikinci sesi 
uydur da söyle mi desin?” (Üstel, 1993:  298). 
Mustafa Kemal‟in 1934 konuĢmasında dediği “Ulusal ince duyguları, düşünceleri 
anlatan yüksek deyişleri, söyleyişleri toplamak, bunları bir gün önce genel son 
musikî kurallarına göre işlemek gerekir” sözüyle “halk türkülerini armonize edin” 
demek istemiĢ olmasına -hatta Gökalp‟in bu sözlerle belirttiği hedefi düzeltmiĢ 
olmasına- rağmen, çevresinde ellerinden “halk türküsü armonize etmek” ten baĢka 
bir Ģey gelmeyenler, sözü kendi kabiliyetlerince tercüme etmektedirler. Sonuçta, ölü 
doğan bu sanat türü, bir “burjuva oyalanması” olarak kalacak, halkın hayatına 
giremeyecek, çoksesli korolar türkülerimizi yozlaĢtırırken halkı da çok sesli müzik 
fobisine itecektir.” (Tanrıkorur, 1978, Müzik Mecmuası Dergisi: ?). 
Mustafa Kemal‟in bu konuĢmalarını Türk müziği karĢıtları daima bir silah olarak 
kullanmıĢlar, karĢı taraf da hep savunma konuĢmaları yapıp, aklama yazıları 
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yazmıĢlardır: Süleyman Arısoy, Müzik Mecmuası‟ndaki yazısında  “…Türk Musikîsi 
bugün kontrolsüz ve selahiyetli hiçbir sanat merciinin süzgecine tabi olmaksızın, 
kendiliğinden alabildiğine serbest süregelmektedir. Çağımızdaki bestelerin, 
güftelerin kaliteleri, estetik değerleri bu sebeple devamlı düşmektedir. Bu düşüş, 
sanat anlamı ve felsefesi yönünden yüce olan Türk Musikîsine sürülen lekeyi gittikçe 
de büyütmektedir. Türk Musikî Sanatında zamanla geçen olaylar Atatürk‟ün 1934 
yılındaki direktif ve öğütlerinde ne kadar çok haklı ve isabetli olduğunu 
doğrulamaktadır.” demiĢtir (Arısoy, 1968, Müzik Mecmuası Dergisi: ?). Aynı 
derginin baĢka bir sayısında Mete Görün, Mustafa Kemal‟in Sarayburnu 
konuĢmasına iliĢkin “...bu olaya iki yönden bakılması gerekir. Birincisi, hareket 
noktası, yani verilen örnek isabetli değildir. Zira o akşam orada Müniretül Mehdiye 
isimli Arap şarkıcısı Türk musikîsi değil Arap musikîsi icra etmiştir. İkincisi, tatmine 
yeterli görülmeyen musikî, Türk musikîsi dahi olsa bu demek midir ki, Türk 
musikîsini bırakalım, Batı musikîsini alalım. Bu, niçin: „Türk Musikîsini muasır 
seviyeye çıkaralım‟ arzusu olmasın” derken yazısının sonunu Ģu iddialı cümle ile 
noktalıyordu: “Atatürk, Türk musikîsini seviyordu, dinliyordu ve sevmeden de öte 
biliyordu”. Aslında bu yazı Atatürk‟ün ölüm yıldönümü için hazırlanan “Atatürk ve 
Müzik” konulu bir televizyon programı için yazılan bir eleĢtiri yazısıdır. Görün, 
program için Ģunları yazmıĢtır: “..Türk Musikîsi, Batı Musikîsi ve Hafif Batı 
Musikîsinden meydana gelen programın düzenlenişinde ciddiyet ve program eşitliği 
ele alınmalıydı. İkisi de olmamış. 1-Eşitlik yoktu, zira Batı musikîsi hakkında 
konuşan zat alabildiğince konuştu, konuştu... Dur diyen olmadı. Türk musikîsi 
üzerine konuşulan zamanın bir değil iki katı kadar zaman konuştu ve de dinletti” 
(Görün, 1975, Müzik Mecmuası Dergisi: ?). 
Gösterilen gayretler neticesinde Türk müziği radyolardan ve resmi kurumlardan 
yasaklanır. Ġstanbul Belediye Konservatuarı‟nda yalnızca ilmi bir heyetin yapacağı 
tasnif çalıĢmasıyla sınırlandırılmıĢ olan Türk müziği, radyo programlarıyla halka 
ulaĢabilme özelliğini de yitirmiĢtir. 1933–1934 yıllarında plak içeriklerinde de büyük 
değiĢim meydana gelmiĢtir. Plaklarda daha ziyade Kaptanzade Ali Rıza Bey ve 
Muhlis Sabahattin Bey‟in yenilikçi eserleri ve Ġstanbul ġehir Tiyatroları‟nda temsili 
yapılan operetler plak haline getirilmiĢtir. Repertuar büsbütün değiĢmese dahi anlayıĢ 
değiĢikliğine uğramıĢtır. Dönemin önemli yükselen unsurlarından biri de halk 
türküleri kayıtları olmuĢtur. Ayrıca konservatuar ve klasik batı müziği bestecileri de 
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halk müziğinden yararlanmanın olanakları ve yollarını araĢtırmıĢlardır. Tüm bu 
çalıĢma ve çabalar çok kısa bir süre içerisinde resmi politikalara dönüĢmüĢtür. 
8 Kasım 1934 tarihli Cumhuriyet Gazetesi‟nde YeĢilay Cemiyeti‟nin baĢlattığı 
kampanyadan tam 18 ay sonra “Çalgılı yerlerden eski musikî kaldırılacak… Şehir 
meclisine bir takrir veriliyor. Radyo da tamamen yeni bir program tatbik 
etmektedir.” Ģeklinde bir haber ve bir alaturka saz heyeti fotoğrafı altında Ģu haber 
yer almıĢtır: “Gazi Hazretinin milli Türk musikîsi hakkında işaretleri üzerine yeni, 
musikînin yer alması için şehrimizde yapılan hazırlıklar bitmek üzeredir. İstanbul 
Radyosu dün akşam yeni esaslar dahilinde hazırladığı programını tatbikata 
başlamıştır. Bir tarafta milli oyun havalarımızın süratle orkestrasyonu yapılarak 
İstanbul Radyosu‟nda halka dinletilmesi için bir heyet teşkil edilmiştir. Umumi 
çalgılı yerlerden halkın ruhuna hitap etmeyen melankolik musikînin kaldırılması için 
Şehir Meclisi azaları Meclise bir teklif yapmaya hazırlanmaktadırlar. Bu teklifin 
Meclisin cumartesi günkü toplantısında yapılması muhtemeldir….İstanbul 
radyosunun yeni harekete nasıl uyacağı hakkında Ankara‟da temaslar yapıldıktan 
sonra şehrimize dönen radyo program müdürü İsmail İsa Bey dün muhabirimize şu 
mâlumatı vermiştir: İstanbul Radyosu‟nda alaturka musikî neşriyatının işgal ettiği 
müddet takriben bir saat 50 dakika kadardı. Bu müddeti dondurmak için radyo 
şirketi çok büyük sıkıntı çekiyordu. Çünkü alaturkanın klâsik denilen kısmı çok eski 
seneler evvel hazırlanmış besteler, ağır semailer ve pek ağır şarkılardı. Yüzlerce 
sene evvel yapıldığına göre bunların bugünkü zevki tamamı ile tatmin etmediği ve 
etmiyeceği pek tabiî idi. Sonra yeni yapılan alaturka şarkılar hem kıymetsiz hem 
kıfayetsizdi. Bir tanesinin okunması üç dakika süren alaturka şarkıların hergün iki 
saate yakın neşriyat yapmak ıstırarında kalan radyo şirketine ayda -basit bir 
hesapla- 600 eser lâzımdı. Halbuki bestekârlar bir senede bile bu kadar eser 
vermiyorlar.” (8 Kasım 1933 Cumhuriyet Gazetesi). 
Rasim Özgen‟in Atatürk‟ün de huzurunda bulunmuĢ Adanalı bir ses sanatkarı olan 
arkadaĢı Sıtkı Bey‟in Adana‟dan gelip yeni bestelediği türkü ve Ģarkılarına birkaç 
plak doldurmak için Beyoğlu‟ndaki plakçısının yolunu tuttuğunda baĢına gelenler bu 
yasaklamaların sadece radyo ile sınırlı kalmadığının en somut delilidir:  
“….Plakçımın karşısına notalarımı serdim. Serdim ama, ondan o her zamanki 
alakayı göremedim. Notalara, dalgın dalgın baktıktan sonra: „Maalesef Sıtkı Bey 
Türk musikîsi plağı dolduramıyoruz!‟ deyince beynimden vurulmuşa döndüm. Yine 
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de, şaşkın şaşkın; „Neye?‟ diye sordum. „Sebebini sormaya lüzüm var mı? 
Radyolardan Türk musikîsinin kaldırıldığını siz de biliyorsunuz‟. „Evet… Fakat 
yalnız „Klasik Türk Musikîsi‟ kaldırıldı. Türküler devam ediyor, gramofonlarda 
çalınıp duruyor‟. „Şimdilik öyle… Birkaç gün, haydi haydi birkaç ay sonra ne 
olacağını kim kestirebilir? Kulaktan kulağa söylentilere bakılırsa, bunun da eli 
kulağında‟. Plakçı biraz yutkunduktan sonra, baklayı ağzından çıkarıverdi: „Size 
söyleyebilirim: dükkanıma bir müddetten beri birtakım adamlar geliyor, başıma bela 
getirmek istemezsem Türkçe plakları ortadan kaldırmamı tekrar edip duruyorlar. 
Gazinoları, kahvehaneleri de dolaşıp Türk musikîsi plaklarını çalmamalarını tembih 
ediyorlarmış‟. “Anladım. Vur! denilmişti ya... Eyyam adamları öldürmeye 
girişmişlerdi‟.”(Özgen, 1965, Müzik Mecmuası Dergisi: ?). 
6 Eylül 1936 tarihine kadar süren bu yasaklı süreçte halka çoksesli müziği sevdirmek 
için, gerek radyolarda gerekse kamusal tüm alanlarda çoksesli batı müziğinin 
örnekleri dinletilmeye baĢlanmıĢtır. Halkevlerinde müzik kursları açılıp bedava 
konserler verilmiĢtir. Bir buçuk yıl süren bu dönem çok daha kapsamlı ve sürekli bir 
denetim sistemine dönüĢüp sürekli bir sansür mekanizması yaratmıĢtır (Tekelioğlu, 
1999: 147). 
Ġstanbul Radyosu‟nun program müdürünü akılcı olmaktan çok uzak bu hesabı ve her 
programda yeni Ģarkı çalmak gerekir gibi mantıksız görüĢü ile radyoya Türk müziği 
yerine konulan programları övünçle anlatmaktadır. Yapılan garip uygulamalardan 
biri de sinemadan naklen yayın yapılarak gösterilen filmin sesini dinlettirerek önemli 
yerlerinin spikerce radyo baĢındakilere aktarılması olayıdır ki kültür hayatımızdan 
akıllardan çıkarılmaması gerekli bir olaydır:“…Birkaç geceden beri arka arkaya 
yapılan neşriyat radyoculuk noktasından hakikaten verimlidir. Mesela Şubert‟in 
(bitmemeiş senfoni) ünvanlı eserini dün gece çok yeni bir usul tahtında 
dinleyicilerimize verdik. Yakasından yeni getirttiğimiz verici bulunan spikerimiz 
locada oturarak bir taraftan halka filmin safahatı hakkında izahat veriyor, diğer 
taraftan sinemanın bütün musikîsini naklediyordu. Bu akşam (dün) de Şehir 
Tiyatrosu‟nda Madam Sen Jen piyesini veriyoruz” (Ünlü, 2004: 322). 
20 Kasım‟da Maarif Vekili Zeynelabidin Bey‟in reisliği altında Ankara‟da “ulusal 
müziğe verilecek yön ve bu hususta alınacak tedbirleri” görüĢmek üzere bir heyet 
meydana getirilir. Bu heyete Ġstanbul Konservatuarı‟ndan Cemal ReĢit Rey ve Hasan 
Ferit Alnar katılır. 20 Kasım 1934 tarihli Cumhuriyet gazetesinde “Ulusal Müzik” 
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baĢlığı ile yayınlanan yazıda tedbirlerin içeriği Ģöyle yer almıĢtır:“Radyodan sonra 
plâk vasıtasıyla veya umumi mahallelerde çalınan alaturka musikînin men‟i çareleri, 
aile ocağında musikî terbiyesi (aile muhiti için şarkılar)…. Radyo neşriyatının müzik 
terbiyesi bakımından da kontrol ve organizasyonu, koro, orkestra, oda musikîsi 
konserleri… Solo konserleri, operalar vasıtasiyle halkın musikî zevkini terbiye ve 
bunların organizasyonu, operetler musikîsi, ahlâk ve tiyatro bakımından da kontrol, 
halk musikî dershanelerinin organizasyonu.”(Ünlü, 2004: 323). 
1936'da milletvekili Ahmet Tal‟at Onay‟ın Türk müziği yasağına iliĢkin Genel 
Müdür Vedat Nedim Tör'e hitaben yazdığı yazı, yasağın boyutları ve etkilerini 
açıklar niteliktedir. Atatürk'ün seçtiği bir milletvekili tarafından yasağın devam ettiği 
dönemde kaleme alınmıĢ olması yazının önemini arttırmaktadır: 
“ Ankara ve İstanbul Radyoları 
                                                                Matbuat Umum Müdürü Bay Vedat Nedim‟e  
 Değerli ve genç arkadaş,                              
 İstanbul ve Ankara radyolarında millî havalar çalınması, söylenmesi için emir 
verdiğiniz haberi tek radyosu olan kasabalarda bile derin sevinçler uyandırmıştı. Ne 
yazık ki bu sevinç uzun sürmedi; gazetelerin yazısından anlaşıldı ki yalnız haftada 
bir- gece İstanbul radyosunda Osman Pehlivan‟ın (bağlama) çalması için imiş. Bu 
iki haber arasında geçen her akşam Ankara ve İstanbul merkezlerini arayan Türk 
musikîsi meraklılarının üzüntülerini, sonra haberin yanlışlığı karşısında duydukları 
teessürü bilseydiniz ve hele o günden beri zehirden  şifa beklercesine Mısır, Hayfa ve 
Bari merkezlerini Arapça; Kırım, Erivan merkezlerini - sözüm ona - Türkçe havalar 
için aradıklarını görseydiniz sanırız ki sizde bizim kadar üzüntü duyardınız.  Koca 
Türkiye‟de iki radyo istasyonu var; bunlar da kuvvetsizlikleri şöyle dursun 
programsızlıkları yüzünden çok berbat ve komşulara bakılınca adeta yüz karası 
sayılabilir. Anadolu‟nun  elektiriği olan her bucağında bu iki merkez şu son günlerde 
- muayyen saatlerde - hemen  ancak siyasi  vaziyete dair ajans havadisleri dinlemek 
için açılıyor; yoksa gelişi - güzel çalınan plakları dinlemek için değil. 
 … Arap merkezlerine gelince haftanın bir kaç gecesinde Kuran okumak adeti 
Mısır‟da başladı, şimdi Hayfa‟ya ve daha garibi İtalya‟nın (Bari) merkezine de 
sardı. Halkımızın yüzde doksan beşinin Arapça propagandalardan bir şey 
anlamadıkları muhakkaktır. Fakat (Kur‟an) dinlemek, bahusus bir Arap ağzından 
dinlemek arzusu o kadar artmıştır ki en mutaassıbdan en laike kadar herkes Mısır‟ın 
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Kur‟anını, olmazsa mavallarını dinlemek istiyor. Çünkü çalınan parçalar içinde 
bütün bütün klasik Türk müziksinden alınmış parçalar da vardır. İstanbul ve Ankara 
ile Anadolu‟nun bazı yerlerindeki ücra kahvehanelerde halkın adeta camideki huşû 
ile Mısır radyosu dinledikleri her zaman görülmektedir. 
Geçenlerde Çankırı‟da bulunuyordum; bir gece havanın soğuk olmasına rağmen 
içlerinde münevverler de bulunan beş yüz kadar halkın hükümet caddesi üzerindeki 
bir gazino önünde Mısır radyosunda okunan Kur‟anı dinlediklerini, tavla, iskambil 
oynayanların oyunu bıraktıklarını gördüm….  Kur‟andan sonra Avrupa 
merkezlerinden verilen konserler, kimseyi alakadar etmiyordu; her kafadan « Eyyy, 
kes!» sözü duyuluyordu. İstanbul ve Ankara merkezlerinin haftada bir kere olsun 
arandığını duymadım. Bu hal yalnız çarşı radyolarında değil, evlerdeki radyolarda 
da aynen vâkî idi. Alafranga musikîye az çok kulak dolgunluğu taşıyanların bile 
misafirlerini memnun etmek için kendi zevklerinden fedakarlık yapmaya, yani Arap 
merkezlerini açarak misafirlerini eğlendirmeye katlandıkları - yalnız Çankırı‟da 
değil - her yerde görülmektedir. 
Alafranga müzikye alışmamış olan bir halka, milli havalarını dinletmemek ve yalnız 
Avrupalıların yerli ve milli şarkılarını dinletmek suretiyle garp musikîsine ısındırmak 
gayreti karşısında ruhiyat ve içtimaiyat bilginleri ağlar, develer güler. İnsan 
kendinin olmayan şeye nasıl ısınabilir? Müstemleke olan memleketlerde bile yerli 
havaları daha çok yer buluyor; evet, müstemleke olan Arap memleketlerinde Arapça, 
Türklerin çokça bulunduğu Rus memleketlerinde Türkçe havalara ayrılan saatler 
İngiliz, Fransız ve Rus havalarına ayrılan zamandan aşağı değildir. Hem Türkler 
musikîsiz bir millet midir ki onların kulaklarına garbin bin türlü bestesini 
doldurmaya çalışarak yeni bir (kültür) sahibi yapmak, yeni bir müzik muhabbeti 
aşılamak gayreti görülsün!... Türk halk musikîsinin ıslahı, armonize edilmesi işi bir 
ilim ve fen meselesidir, zamanla hiınmetle halledilebilir. Yoksa men edilmekle 
değil… 
Esasen Büyük Dahi, Ulu Önder (Atatürk) de Türk musikîsinin ıslahı lazım geldiğine 
işaret buyururlarken ilmi yoldan gidilmesini asrın ihtiyacına uygun ve millî ruhtan 
doğan bir müzik meydana getirilmesini tavsiye buyurmuşlardı. Bu büyük emri yerine 




musikîsi adı altında şunu bunu Türk‟ün kafasına yerleştirmeye çalışmak 
yorgunluktur, zaman ve servet sarfından başka bir sonuç vermez. 
Millî musikîmizin ıslahı hakkındaki ümitlerimizi kesmiyoruz; bir taraftan buna 
çalışırken;  bari diğer taraftan milleti kendi musikîsindeıı mahrum etmeyelim. Ve 
Türkleri, Türk millî dehasının eserlerinden soğutmayalım. Hele Arap ve Ermeni 
musikîsi dinlemekten artık halkı kurtaralım. Çünkü zaman geçiyor bile. Bir de 
Ankara ve İstanbul‟da olduğu gibi Türkiye‟nin her tarafındaki çalgılı kahvelerde 
curcuna havaları çalındığı halde millî havaların radyoda çalınmaması sebebi acaba 
nedir? Bizim havalarımız Arapların mavallarından, Bulgarların uğultulu ve dağlı 
seslerinden, bir takım garp merkezlerinden bize kadar gelen öğürtülü-böğürtülü 
nağmelerden daha mı fenadır?  
Bay Vedad Nedim;  Bize Türk musikîsi dinletecek bir çare bulunuz. Bunu sizin 
zekânızdan, Türkçülüğünüzden beklediğimiz için sana hitap etmeyi yerinde ve 
yolunda bulduk..    Kızım sana söylüyorum…" 
                                                                               Çankırı'da  Duygu 
 Bu yazı; Çankırı'da yayınlanan haftalık Duygu Gazetesi‟nin 25 Nisan 1936 ve 2 
Mayıs 1936 tarihli  279 ve 280. nüshalarında iki bölüm halinde yayınlanmıĢtır. 
Duygu imzası ile yayınlanmıĢ olmakla beraber kaleme alan baĢyazar Çankırılı 
Ahmet Tal‟at Onay‟dır ve Atatürk'ün seçtiği bir milletvekilidir. Onay, 1923–1946 
arası Çankırı ve Giresun milletvekilliği yapmıĢ bir edebiyat ve siyaset adamıdır 
(Duran http://www.cansaati.org/topluluk/forum_posts.asp?TID=956). 
Ahmet Talat Onay‟ın mektubunda belirttiği gibi bunca zorlamaya karĢın halk batı 
müziği dinlemek yerine özlemlerini duydukları Türk müziği nağmeleri için Arap ve 
Mısır radyolarına yönelmiĢtir. Yasaklı süreçten çok daha sonraki 1940‟lı yıllarda 
Radyo dergisinde yayınlanan “Memleketimizde Kaç Radyo Var?” istatiksel 
çalıĢmasını ele alırsak: Ülkedeki toplam radyo sayısı 170530‟dur. Bu sayının 60244 
adedini Ġstanbul, 18633 adedini Ankara, 11347 adedini de Ġzmir‟deki radyolar 
oluĢturmaktadır. 90224 adet, bu üç büyük il radyo sayısı toplamından geri kalan 
80306 radyo da ülkedeki diğer illerdedir. Örneğin Bitlis‟te 60, Bingöl‟de 34, Ağrı‟da 
188, Antalya‟da 1559, Bursa‟da 5921, Diyarbakır‟da 852, Hakkari‟de 11, Isparta‟da 
643, Erzurum‟da 1029, Konya‟da 2826, Ordu‟da 598, Rize‟de 165, Tunceli‟de 64 
radyo bulunmaktadır. 1948 yılına baktığımızda ise toplam radyo sayısı 226638‟dir 
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(1945, Radyo Dergisi sayı 41: ?). Memleketin dört bir yanındaki bu radyolar Talat‟ın 
Çankırı örneğinde olduğu gibi halk tarafından Arap, Mısır radyo kanalları 
ayarlanarak Türk müziği nağmelerinin özleminin giderildiği yer haline gelmiĢtir. 
ĠĢte bu yönelim daha sonraları pek çok sosyal bilimciyi arabesk müzik kültürünün 
köklerinin aranacağı yer olarak bu noktayı iĢaret etmeye sevk etmiĢ, ĠçiĢleri 
Bakanlığı emriyle radyodan Türk müziği yayınları yasaklanmıĢ, ama bu emir, sekiz 
ay sonra kaldırılmıĢ olmasına rağmen, çevresindeki Türk müziği sanatkarlarının 
Atatürk‟e (1928‟den sonra) ikinci defa küsmesini, ayrıca daha önemlisi, Türk 
halkının Arap, Acem ve Hint radyolarının hangi metrelerden çıktığını öğrenmesini 
engelleyememiĢtir (Tanrıkorur, 1978 Musikî Mecmuası Dergisi : ?).  
Radyolarda Türk müziğinin söyleme ve çalımının yasaklanması, sekiz ay sonra 
kaldırılmıĢtır fakat etkileri o kadar da kolay silinmemiĢtir. Uzun geçmiĢe dayanan 
alaturka karĢıtlığı bilinçaltlarını etkilemekle kalmamıĢ aynı zamanda müzik zevkinin 
değiĢmesine ve doğan boĢlukları dolduracak türlerin çoğalmasına da neden olmuĢtur. 
Plak firmaları da resmi politikalara çok ters düĢememiĢ, bir nevi kendilerini korumak 
zorunda kalmıĢlardır. Musevi ve Ermeni kökenli giriĢimcilerin yönetimindeki plak 
Ģirketleri firma sorumlularının Türkiye piyasasının neredeyse yarısından çoğu 
anlamına gelen “Ģarkı” plaklarının üretemeyeceklerini anlatmaları kolay değildir. Her 
ne kadar Türk müziği yalnızca radyo ve konservatuardan yasaklanmıĢ, kapsamın 
geniĢletileceği düĢünülse de bu gerçekleĢememiĢ; fakat var olan anlayıĢ bir öz 
denetim ve sansür ortamı yaratmıĢtır. TaĢ plaklara okunan müzik eserleri türleri 
değiĢmiĢ, yeni türleri besteleyen yeni bestekârlar ortaya çıkmıĢtır. Bu yeni düzene 
ayak uyduramayanlar veya uydurmakta direnenler piyasanın uzağında durmayı tercih 
edip, plaklara okumayı bırakmıĢlardır. Geleneksel türler ve bu türleri oluĢturanlar 
zamanla ortalıktan çekilirken yerlerine yenileri yetiĢmemiĢ ve bu alanda büyük 
boĢluklar doğmuĢtur. Sonuç itibari ile zafer bir anlamda, yeni tarzların ve bunları 
yapanların olmuĢtur ve bu anlayıĢ 20. yüzyıl müziğinde onarılması çok güç izler 
bırakacaktır (Ünlü, 2004: 345). 
Türk müziğinin radyolardan yasaklanarak sonu belirsiz bir bekleme sürecine girildiği 
günlerde, firmalar yasaklı olmayan ve üstelik Türk müziğine bir seçenek olarak 
ortaya konulan milli müzik ile halk müziği temaları üzerine batı armonisi ve 
orkestralamasıyla yapılan müzik kastediliyorken, bu durum gerek bestekâr gerekse 
firmalar için biçilmiĢ kaftandır. Darülelhan derlemeleriyle oluĢturulan halk müziği, 
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bestecilere de yeni ufuklar açmaktadır. ġarkının yerini türkü, gazelin yerini de uzun 
havaların alabilirliği mevzu bahis olmuĢtur. Aslında ilk halk müziği kayıtları erken 
dönemde Laz, Arnavut, Kürt havaları Ģeklinde mahalli sanatçılara yaptırılmıĢtır. 
Hafızlar da, azınlık (Ermeni, Musevi, Çingene vb.) Ģarkıcıları da klasik sazlar 
eĢliğinde plaklara halk müziği okumuĢtur. Henüz yerel çalgılarla icra etme 
alıĢkanlığı elde edilmediği için Darülelhan plakların da dahi türküler klasik Türk 
müziği çalgıları eĢliğinde okunmuĢtur. Sahibinin Sesi plaklarına ilk okuyan yöre 
sanatçısı Yozgatlı Hafız Süleyman uzun havaları ve bozlakları keman, kanun 
eĢliğinde söylemiĢtir. Klasik sazlar eĢliğinde icra edilen Halk müziğine verilecek en 
iyi örneklerden biri de Neriman Hanım‟ın plaklarıdır. Neriman Hanım, Elazığ ve 
Diyarbakır türkülerini Darülelhan hocalarından Tanburi Dürri Bey (Turan) eĢliğinde 
Odeon plaklarına okumuĢtur (Ünlü, 2004: 325).  
3.3. Sadettin Kaynak’ın Askerlik DönüĢü, Aile Hayatı  
I. Dünya SavaĢı sebebiyle fakülte ve liselerde okuyanların da askere alınmaya 
baĢlamasıyla Sadettin Kaynak da öğrenimini yarım bırakarak ihtiyat zâbiti yani 
yedek subay olarak Kafkas Ordu Grubu‟nda vatani görevini yapmak üzere 1917 
yılında Diyarbakır‟a gitmiĢtir (ġen, 2003: 14). Askerlik vazifesi sırasında Diyarbakır 
dıĢında Mardin, Elazığ ve Harput‟ta da bulunan Kaynak, bu bölgelerin müziğiyle de 
bu vesile ile tanıĢmıĢtır (Kaynak, 1999: 4). Görevi esnasında bağlı olduğu birlik 
Gaziantep - Adana dolaylarında Fransız‟larla karĢı karĢıya geldiğinde Kaynak 
bulundukları bölgeyi terk edip çekilmeleri esnasında yaralanınca, 1920 yılının 
ortalarında bu yaralanma dolayısıyla terhis edildiği için Ġstanbul‟a dönmüĢtür (ġen, 
2003: 14).  
O yıllarda müzikle olan ilgisi kendisine kazanç sağlayan bir uğraĢ olmadığı için, 
askerlik görevi dönüĢü Sadettin Kaynak, geçimini sağlayacak iĢlere yönelmiĢtir. Kısa 
bir süre Odessa‟ya sefer yapan gemilerde kâtip olarak görev alsa da bu iĢi pek 
benimseyememiĢ, aklındaki din adamı olma arzusu sebebiyle, yarım bıraktığı 
Ġlahiyat Fakültesi‟ndeki öğrenimini tamamlayıp diplomasını almıĢtır (Kaynak, 1999: 
5). 
Sadettin Kaynak 1926 yılında Sultan Selim Camii baĢimamı Ömer Efendi‟nin kızı 
Fatma Zehra Hanımla evlenmiĢ; ailesinin Gönen- Manyas tarafından geldiği 
söylenen RüĢtiye yani Ortaokul mezunu olan Fatma Zehra Hanım, 1985 yılında vefat 
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etmiĢtir (ġen, 2003: 14).  Hasan Oral ġen kitabında bu evlilikten Fatma Zehra Hanım 
ve Sadettin Kaynak‟ın, Emine Cavidan, Ali Yavuz, Ömer Feyyaz, Cengiz ve Mustafa 
Günaydın olmak üzere beĢ çocuklarının dünyaya geldiğini belirtip, soy ağacında 
Kaynak‟ı beĢli bir dilime ayırırken (ġen, 2003: 10-14); oğlu Günaydın Kaynak 
babasını anlattığı notlarda küçük yaĢta ölen bir kardeĢten bahsetse de Cengiz 
Kaynak‟ı soy ağacına almamıĢ ve dört kardeĢ olduklarını belirtmiĢtir (Kaynak, 1999: 
5) (Bkz. ġekil 2.1).Kaynak‟ın son çocuğu Günaydın Kaynak dıĢında tüm çocukları 
Sultan Selim Camii‟nin lojmanında, Günaydın ise daha sonradan taĢınılan Fatih‟teki 
evde dünyaya gelmiĢtir (Kaynak, 2002: 5). Sadettin Kaynak‟ın babasının yolunu 
takip ettiği gibi hiçbir çocuğu din veya müzikle onun kadar ilgilenip meslek 
edinmemiĢtir. Kızı Emine Cavidan (1927–1993) Ġngiliz Filolojisi okuyup tahsilini 
yarım bırakmıĢ ve hiç evlenmemiĢ, büyük oğlu Ali Yavuz (1929–1994) Ġstanbul 
Ġktisadi ve Ticari Ġlimler Akademisi‟ni bitirip bankacılık ve özel teĢebbüste 
muhasebe müdürlüğü görevlerinde bulunmuĢ ve Aysun Kaynak ile evlenip Cengiz 
ve Onur adlı iki oğlu olmuĢtur. 1931 yılında doğan ve hayattaki tek çocuğu olan 
Ömer Feyyaz da Pertevniyal Lisesi‟ni bitirip bankacı olarak görev yapmıĢ, Güner 
Kaynak ile evlenmiĢtir. Kaynak‟ın Cengiz adlı oğlu da 2,5 yaĢında vefat etmiĢtir. 
Sadettin Kaynak‟ın müzikle en fazla ilgilenen en küçük oğlu Mustafa Günaydın ise 
(1938–1993) Ġstanbul Teknik Üniversitesi Mimarlık Fakültesi‟ni bitirip mimarlık ve 
bayındırlık müdürlükleri yapmıĢ, Trakya Üniversitesi‟nde öğretim üyeliği yaptığı 
dönemde vefat etmiĢtir. Günaydın Kaynak babası ile ilgili çeĢitli çalıĢmalarda 
bulunmuĢ, onun hayatı ile ilgili kitap hazırlamak üzere notlar kaleme almıĢ, 
eserlerinin bazılarını, notalarını yazmıĢ ayrıca Türk müziği nazariyatını konu alan 
çalıĢmalarda da bulunmuĢtur (ġen, 2003: 14-16). Bugün aileden Kaynak‟ın telif 
hakkı üzerinde hak sahibi olan oğlu Ömer Feyyaz Kaynak ve oğlu Ali Yavuz‟un 
oğulları Cengiz ve Oğuz Kaynak‟tır. 
Sadedin Kaynak‟ın “Kaynak” soyadını alışı ile ilgili olarak oğlu Günaydın Kaynak, 
babasının kendisine uygun bir soyadı seçmekte zorlandığını, soyadı kanunun 
çıkıĢından çok sonra bir gün Fatih‟teki evin en üst katında oturmuĢ ve ard arda 
yaptığı bestelerin kaynağının ne olduğunu düĢünüyorken, Kaynak soyadının uygun 
olacağına karar verdiğini belirtmiĢtir. Diğer oğlu Feyyaz Kaynak da Kaynak‟ın 
kardeĢlerinin çocuklarının da daha sonra bu soyadı kullanmak için kendisinden izin 
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aldıklarını ve böylelikle Kaynak‟ın tüm ailenin soyadı olduğunu söylemiĢtir (ġen, 
2003: 19). 
Sadettin Kaynak 1940 yılında eĢinden ayrı yaĢamaya baĢlamıĢtır (ġen 2003: 19). 
Kaynak‟ın müzikle ilgili olan çalıĢmaları sebebiyle vukuu bulan bu durumu Alaêddin 
YavaĢça Ģöyle anlatmıĢtır: “Bütün o zamanki bestekârlar Yesari Asım da dahil hep 
Fatih‟te otururlardı. Sadettin Kaynak da Fatih‟te oturmuştur. Kaynak‟ın üç oğlu bir 
kızı vardır. Aile kalabalık. Bir de annesi Havva Hanım var. Hanımından uzun seneler 
ayrı kalmış, kendisi Kaynak apartmanını yaptırıp oraya geçmiş orada yaşarken 
Fatih‟teki evi de eşine bırakmıştır. Eşiyle çok uzun süre mahkemelik kaldılar, 
boşanamadılar. Şimdi niye geçinemediler şöyle açıklayayım: Kaynak imam maaşı 
alıyor. Bu filmler başlayınca eline para geçmeye başlıyor. Şöyle geçiyor, filmden 
alıyor bir, kim okumuş Safiye Hanım okumuş, kim okumuş Müzeyyen Hanım okumuş. 
Evine geliyor Safiye Hanım meşk ediyorlar eserleri, Müzeyyen Hanım evine geliyor 
meşk ediyorlar eserleri. Her geliş gidişte evde bir kızılca kıyamet kopuyor. Eşi 
kıskanıyor. „Vay efendim saçından sakalından utanmıyor musun, koskoca bir imam 
bunları alıyorsun bu –şırfıntılar!ı- alıyorsun‟ aynen lafı bu..Kaynak „Hanım yapma 
etme ekmek parası bu‟ diyor. Bunlar filme okuyor para oluyor, filme okuduktan 
sonra plağa okuyorlar ondan para alıyorlar. İmam maaşı devede kulak kalıyor. 
Bunlarla sizi geçindiriyorum. Israr etme. Benim niyetim kötü olsa evde meşk etmem, 
giderim onların evinde meşk ederim. Yapma etme…‟ diyor. Sonunda Kaynak‟ın 
tahammülü kalmıyor ve „siz burada oturun, bütün geçimlerinizi sağlayacağım, 
çocukların tahsilini sağlayacağım. Ama hiç biriniz benim evime gelmeyin. Günaydın 
küçüktür bir tek o arada sırada bana gelsin‟ diyor. Bir tek Günaydın‟a müsaade 
ediyor. O nu da kapının yanına oturtur. Bir gün bana dedi ki „ Ha bu var ya bu da 
yılanın tekidir.‟ „Niçin hocam?‟ dedim. „Buradan alır oraya götürür‟ dedi. Yani 
böyle bir özel hayat yaşamıştır Kaynak.” (YavaĢça, 2008). 
Oğlu Ömer Feyyaz, Aksiyon Dergisinde babası ile ilgili kendisiyle yapılan 
röportajda; Kaynak‟ın ikinci evliliği ve Gülfiye Hanım ile ilgili sorulara Ģu Ģekilde 
yanıt vermiĢtir: “…Hayır babam O‟nunla evlenmedi. O yanlış. Hatta Cihangir‟deki 
Çokşükür Apartmanı‟nda otururken o Gülfiye, kapıcının karısı imiş. Sonra babama 
çok sadık olduğu için onunla beraber Kaynak Apartmanı‟na geçti. Sonra da oradan 
Koşuyolu‟na gittiler. Daha sonra da zaten hastalandı babam.”. Ömer Feyyaz 
röportajın devamında ise Kaynak‟ın aslında ilk eĢi Fatma Zehra Hanım‟dan hiç 
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boĢanmadığı ile ilgili de Ģu bilgileri aktarmıĢtır: “Tam yetişme yıllarımızda babamla 
biraz ayrı kaldık. Biz anne tarafında idik. Ondan dolayı zaten babam biraz kızdı 
bize… Devamlı mahkemeler açıldı kapandı, kazandı kaybetti. Fakat mahkeme 
boşamadı. Demokrat Partili eski bakanlarından Celal Yardımcı vardı. O çok dehşetli 
bir avukattı. Annemin avukatı oydu. O (Fatma Zehra Hanım) davaları hep kazandı. 
Babamın fırtınalı bir hayatı vardı. Öne sürülen sebep: babamın iddiası geçimsizlikti. 
Ama öyle bir şey yoktu. O Gülfiye‟den evvel fırtınalı bir hayatı olmuştu. 1941‟den 
itibaren babam evi terk etti. Hatta apartmanı da satmıştı. İşte o zaman belki 
şartlanmanın neticesi ile öyle oldu. İyi bir şey olmadı yani. Ailede de dirayetli, akıl 
veren bir kimse olsaydı... Yangına körükle gidildi belki de annem tarafından. Babam 
büyük bir tazminat ödeyip ayrılmayı istiyordu; ama kabul ettiremedi. Kabul etse idi 
annem için de iyi olacaktı. Vasiyeti açılınca, çocukları olduğundan, kanunen ancak 
16‟da üçünü, yani beşte birini bağışlayabiliyor. İşte beşte birini Gülfiye‟ye vermişti. 
Gülfiye de baktı yani ona. Evet bazı şeyler verdi ama bilmiyorum aralarındaki 
durumu.” (Kalyoncu, 2003 Aksiyon Haftalık Haber Dergisi sayı 434: ?). 
Cemaleddin Bildik, Kaynak ile yaptığı bir röportajında kendisine sorduğu “Bekârlık 
mı daha iyi, evlilik mi?” sorusuna Kaynak, geçim iyi olursa evliliğin daha iyi 
olduğunu iĢaret etmiĢ ve mesut olmayanların da bekarlığı tercih etmek zorunda 
kaldıklarını belirterek “ Evliliğe yabancı olduğumu sanmayınız. Beş altı yıl evveline 
kadar evliydim, ayrıldım. En büyüğü 20-22 yaşında dört çocuğum var… Size bir 
rakam vereyim… Ayrıldığımdan beri her ay 350 lira nafaka veriyorum. Cebimdeki 
makbuzlarla da sabittir ki şimdiye kadar 22 bin küsür lira vermişim” demiĢtir 
(Bildik, 6 Temmuz 1948 AkĢam Gazetesi). 
3.4. Sadettin Kaynak’ın Ġmamlık Görevi 
Sadettin Kaynak Ġlahiyat Fakültesi‟nden diplomasını aldıktan sonra, önce Sultan 
Selim Camii‟nin ikinci imamlığı görevine getirilmiĢtir. Böylelikle Sadettin Kaynak 
camiinin meĢrutâsına yani camide görevli olan din adamlarına tahsis edilen, bugün 
lojman dediğimiz konuta da yerleĢerek (Kaynak, 1999: 5) din adamlığındaki ilk 
resmi görevine baĢlamıĢtır (ġen, 2003: 14). Bu görev ardından 14 Ocak 1928 
tarihinde Ġstanbul Müftülüğü‟nce kendisine “Sultan Selim Camii ġerifi Sabık Ġkinci 
Ġmamı Hafız Sadettin Efendiye” baĢlığı ile gelen “Ġstanbul‟da kâin Sultan Selim 
Camii ġerifi‟nde Abdullah Efendiden inhilâl eden 1500 kuruĢ vazifeli imamlık 
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lâkabının hasb-et teselsül uhdenize tevcihi hususu bi-l istizân 28/47 numaralı ve 8 
Kânun-u sâni 928 tarihli tahrirat-ı âliye…ile kat‟îlik kazandığı tebliğ olunur” denilen 
yazılı belge ile Sultan Selim Camiî baĢimamlığına getirilmiĢtir (Kaynak, 1999: 5). 
                       
 
        
 
ġekil 3.1 : Sadettin Kaynak‟ın Ġmamlık Görevi ve Günlük Hallerini Kapsayan Resimleri        
(Ünlü, 1999: 1, 3, 7, 9, 11, 19) 
Birçok kesimce, Sadettin Kaynak‟ın din adamı kimliği ile sanatçı kimliği hiç 
bağdaĢtırılamamıĢ (Bkz. ġekil 3.1), her iki yönden de ortaya koyduğu ürünler bir 
diğer tarafça eleĢtirilmiĢtir. Sadettin Kaynak içinse sahip olduğu bu iki vasıf hep 
birbirini destekleyici nitelikte olmuĢtur. Sentezleyip oluĢturduğu tüm donanımını 
ilgili tüm kurum ve yetkililerle paylaĢmıĢtır. Zamanın Diyanet ĠĢleri BaĢkanlığı için 
hazırladığı raporda ne denli aydın ve ileri görüĢlü bir din adamı olduğunu gösterir Ģu 
görüĢlerini paylaĢmıĢtır : “…İçlerinden güzel sesli olanlar iyi okuyanlar ve iyi musikî 
bilenler, vazifelerinde örnek olmuşlar, bulundukları camiye ta! uzaklardan cemaat 
celbetmişlerdir (getirme). Hatta cemaat Cuma namazına gitmek için iyi okuyan ve 
anlatan hatibi seçer ve uzakta dahi olsa, orada namaz kılmayı tercih eder. Camii 
Şerif‟e bilhassa Ramazan-ı Şerif‟te bu ihtiyaç son derece artar. Hele yalnız 
Ramazan-ı Şerif‟de namaz kılanlar bu hususu daha çok nazar-ı itibare  
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alırlar.„Tenfir-i (soğutma) cemaatten müeddi (sebep) olan ahvalden (işlerden) 
ictinap (çekinme) edinîz‟ hadis-i şerifine uyarak; her camiye cemaat çekmek, camide 
alıkoymak, cemaati soğutmamak, devamı temin etmek, bu suretle rızayı Rahman‟a 
ulaşmak, gaye ve gayretler de davamızın müeyyideleridir.(yaptırma gücü) 
Cami-i Şerif hademeleri (müezzin) yalnız mesleklerine ait mevzuu bilmek, iyi Kur‟an 
okumak, iyi musikî bilmekle kalmayıp, muasır (çağdaş) bilgilerle teçhiz (donatılmış) 
edilmelidir. Bilhassa bulunduğu caminin tarihî kıymetini, mimarî kıymetini iyi bilmek 
ve camilerini ziyaret eden ecnebilere ve turistlere en açık ve kâfi malumatı 
verebilmelidir… Bu insanlara tarih okutulmalı, Türkçe okutmak ve güzel 
konuşmasını, iyi söz söylemesini öğretmek musikî kadar lüzumludur. Bir hatibin 
minderde Türkçe söz söylemek zamanı gelince ne feci vaziyetlere düştüğünü hepimiz 
görmekteyiz…Eskiden olduğu gibi cemaati camiye celbetmek (çekmek) için şunların 
olması lazımdır:1-Caminin temiz olması, 2-İmam ve müezzinin güzel sesli olması, 
güzel okuması, 3-İlminin olması, 4-Muktedir (becerebilen) olması ve sertlikten uzak 
olarak insanlara kendini sevdirmesi v.b. 
Müezzinlik sabah, öğle, ikindi, akşam, yatsı namazlarında okunacak makamlar, 
cumhur (topluluk) müezzinliklerde dikkat edilecek hususat, makam tanımak, bir de 
bilmek hususuyla, teravih namazlarında takip edilecek makam silsilesi (bu makam 
silsilelerinin ihdasında sebep, salât esnasında camiye gelen kimse namazın neresinde 
olduğunu bilmesi ve katılabilmesi içindir). Bundan başka müezzinlerden yetişecek 
mevlithan ve yüksek istidatların aruz bilmeleri mevliti doğru ve tam okumaları ve 
ünsiyet (alışkanlık) edecekleri makamları mevlit okurken tatbik etmeleri temin 
edilmiş olacaktır. 
Tekkeler ve Mevlevîhaneler açık iken bu malumat buralardan öğrenilir ve bu vadide 
meraklı olanlar birçok şeyler elde ederlerdi. Hatta aralarından bestekârlar da 
yetişirdi. Şimdi bu gibi yerler kapalı olduğu cihetle, müezzinin bu husustaki eksiğini 
itmam (tamamlama) etmek için, ya bir mektep veya bir kurs açmağa şiddetle lüzum 
vardır. Süleymaniye‟yi yapan bu millet eğer cami çalışanlarını eğitecek bir kurs, 
okul veya bir çalışma yapmaya ihtiyaç duymazsa dinî müzik yıkılmış olur. 
Ben Hâfız Sadettin Kaynak, istedim ki gayrı dinî sahada yaptığımı dinî musikî 
sahasında da yapayım. Bu öyle bir bahis ki, onu anlamak için, zarurî olarak şahsî 
âcizanemden bahsedeceğim. Bunu tamdih-i neftsen (kendini öğmek) değil, tahdisi 
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nimete (Allah‟ın nimeti olarak) hamlederim (zannetmek).Bugün İstanbul‟da yetişmiş 
ve tanınmış kimseler varsa az veya çok fakirden ders görmüştür. Radyoda, sahnede 
ne okunsa mutlaka içinde fakire ait bir eser vardır. 100‟e yakın filme müzik 
besteledim, bu eserlerin birçoğu piyasada tutulmuş ve devrin eseri olmuştur. Adımın 
memleketin hudutlarını da aşıp dışarılara taştığını bizzat kendim gördüm. Bunları 
söylerken ben bu memlekette Sultan Selim Camii baş imamı olduğumu da 
unutmadım. Dinî meslekten yetiştiğimi söylemekle, bunun iftihar edilecek tarafı 
varsa, bu iftihar benden ziyade sizlere ve meslektaşlarıma aittir. 
Eskiyi bilmek bir ilimdir, musikîyi bilmek bir ilimdir. Meslekte yetişmiş olmak, bir 
bestekâr olmak, dinî ve gayrı dinî sahada birçok eser bestelemek bir alâmettir. Bu 
kadar evsafı  (vasıflar) cami (toplamak) meziyetlerini, nefsinde toplayan bir zât 
sıfatıyla arzederim ki; eskiyi bilmez, malumatınız az, meslekten olmazsanız, bu işler 
olmaz, hulâsa olmaz oğlu olmaz…Musikîmizin dinî ve gayrı dinî olmak üzere iki 
kısmı vardır. Bunlar karakter itibariyle birbirinden ayrılırlar. Bunların birinde 
diğerini kullanırsanız çok kötü bir şey olur. (Meselâ, şarkıyı ilâhi gibi besteler veya 
öyle okursanız, herkes burası camii mi diye itiraz eder. Keza Kur‟an okurken, 
müezzinlik yaparken şarkı okur gibi bir eda ve tarz kullanırsanız herkes burası 
gazino mu? der) Bugün memleketin kültür merkezi olan İstanbul camilerinde bile bu 
yanlışları görüyoruz…Şimdiki hâlde camilerimizde şu tarzı görüyoruz. Kötü bir Arap 
kırması okuyuşu, keten helvacı ağzı, camilerimiz bu ve bu gibi kişi ve tarzların 
çilegâhı olmuştur. Cumhuriyet devrinden evvel küşade (açık) bulunan tekke ve 
zaviye-Mevlevihaneler gibi dinî musikîmizin neşir membaları pek uzun senelerden 
beri mevcut olmayınca bu hususla alâkalı bir telkin ve irşad mercii bulunmayınca bu 
cihet başıboş kalmıştır. Hususuyla eski ezan yeni ezan diye araya bir de fasıla 
girince, ezan okuyuşu da hakiki mânâda kaydoldu. Eskiden her vakit için ayrı makam 
ve edada ezan okunduğu gibi, her vakit için ayrı tarzda müezzinlik yapılırdı. Bunlar 
camilerde bıktırıcı tarzlardan ayrılıp, zevkle ibadet etmeye vesileler teşkil ederdi. 
Ramazan-ı Şerifteki teravih tesbihleri, sabah salâları, Cuma salâları, cumada 
okunan tevşih ve duraklar ve nâdide eserler hep bu ihmal ve himyesizlik yüzünden 
mahvolmaya mahkum bir duruma düşmüştür..” (ġen, 2003: 58-59). 
Hasan Oral ġen ile Kaynak hakkında yaptığı röportajında Hâfız Ahmet Kibritçioğlu, 
O‟nun inanç dünyası ve Hacca gidişi ile ilgili olarak Ģunları aktarmıĢtır: “… 
Düşünce ve gereğini yerine getirme bakımından ve ibadetlerine bağlılığı konusunda 
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gördüklerim ile Hocamın imanına şahadet ederim… O yıllarda hac ziyareti için izin 
verilmemesine rağmen, hacca gidebilme fırsatı bulduğu için yüzlerce defa Allah‟ına 
şükrettiğini duymuşumdur.  „Ben hacca gitmek, o görevi yerine getirmek için her 
fedakârlığı yapardım‟, dediği dün gibi hatırlıyorum. Aklımda yanlış kalmamış ise; 
İpekçiler Film Şirketi, Mısırdan film seçmek için Kaynak‟a teklif götürmüşler. 
Kendisi yurt dışına çıkabilmek ve hac görevini bu seyahatin içine sıkıştırmak için 
gelirim demiş. Ama istenilenleri fazla çalışarak kısa zamanda yapar, sonra da hacca 
giderim şartını ileri sürmüştür. Bu yolla da hacca gittiğini ve bu görevi yerine 
getirdiğini büyük bir keyifle bana anlatmıştır.”  (ġen, 2003: 59-60). 
Oğlu Feyyaz Kaynak da konu ile ilgili olarak: “Öz be öz param olsun diye, Fatih 
Kâmilpaşa Sokağı‟ndaki evin arkasındaki Âşıklar Sokağı‟nda bir boş arsasını, o 
zamanın parası ile onüç bin liraya satarak hac parasını temin etmişti. Mısır‟a 
gittiğinde kendisiyle görüşmek isteyen ünlü sanatkâr Ümmü Gülsüm‟ü ziyarete 
gitmişti. O‟nun oturduğu evi anlata anlata bitiremezdi. Yine o zamandan hatırımda 
kalan, babamın Mısırlı Hâfız Abdül Fettah Şâşa-i yi çok beğendiği ve onu dinlemeyi 
çok sevdiğidir.” (ġen, 2003: 60). 
Hafız Ahmet Kibritçioğlu, Sadedin Kaynak ile tanıĢmalarında yaĢadıklarını Ģöyle 
anlatmıĢtır: “Ben hocayla 1952‟nin başlarında tanışmıştım. Hafız olduğum için, bu 
önemli adamla tanışmayı çok arzu ediyordum. Memleketten İstanbul‟a gelir gelmez 
kendisini aramaya başladım ve Sultanahmed Camii‟nin imamı olduğunu öğrendim. 
Bir öğle vakti Sultahmed Camii‟ne gittim. Baktım orada bir imam var, giydiği cübbe 
bile farklı, etekleri yerleri süpürüyor; tiril tiril ve ütülü, aynı zamanda da çok göz 
alıcı. Daha sonra Hocamdan bu cübbeyi Mısır‟a gittiğinde aldığını öğrendim… 
Namazdan sonra Kaynak Hoca Mihrabiye (genellikle öğle ve yatsı namazlarından 
sonra, namazı kıldıran imamın bir aĢir-Kur‟anın on cüze bölünen cüzlerinden biri-
Kur‟an okumasına verilen ad) okurmuş. Zira O‟nun mihrabiyesinin müdavimi olan, o 
okuduğu için o camiye gelen epey bir cemaat varmış. Kaynak Hoca‟nın Kur‟anı 
büyük bir lezzetle okuması ve beğenilmesi buna sebep olmuştur… Özellikle Cuma 
namazı için gelenler hep onu arıyorlar, onu soruyorlar ve sizi dinlemek için geldik 
diyorlar. Hoca vaazlarına da çok önem verirdi. O yüzden okumuş kesimden de çok 
fazla cemaati vardı. Sultanahmet Camii‟nin karşısındaki Yüksek Ticaret Mektebi‟nin 
Hocalarının neredeyse tamamı cemaatinin arasındaydı. Ben Kaynak Hocayı eksikliği 
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bulunmasından ise büyük memmuniyet duyulan bir imam ve hatip olarak 
gördüm.”(ġen, 2003: 50). 
Kaynak‟ın uzunca bir aradan ve o aralıkta kazandığı müzisyen ve bestekâr 
kimliklerinden dolayı ikinci imamlık görevi olan Sultanahmed Camii‟ndeki imamlık 
görevine dönüĢü büyük ses getirmiĢtir. 20 Kasım 1951 tarihli Cumhuriyet 
Gazetesi‟nde Faruk Yener‟in “Bestekar Sadedin Kaynak Sultanahmet Camii‟ne 
İmam Oldu” baĢlıklı yazısında bu ĢaĢkınlığını Ģöyle dile getirmiĢtir: “Bestekar 
Sadedin Kaynak Sultanahmed Camii‟ne imam olmuş, dediler. Birden inanamadım. 
Saz âleminin, filmlerimizin üstad musikîşinası, nasıl olur da Beyoğlunu, kaloriferli 
apartmanını, sazı, sözü terk eder ve gider bir camiie imam olur diyecek oldum. 
Doğruluğunda ısrar ettiler. Kalkıp Sultanahmed Camii‟ne kadar gittim… Yaklaşarak 
selam verdim ve tabii evvelâ uğradığım şaşkınlığı anlattım. Gülümsedi: „Dünya 
çapında bütün güzel sanatlar, bilhassa müzik, mabedlerde doğmuş, mabedlerde 
yaşamış ve mabedlerden harice taşmıştır. Şark ve Garb bu hakikati hiçbir zaman 
inkâr edemez. Süleyman ne kadar muhteşemse, Sinan ne kadar muktedirse, Itrî de o 
kadar kendi yolunun Süleyman‟ı ve Sinan‟ıdır. Türk milleti değil yalnız Itrî‟yi, O‟nun 
gibi yüzlerce musikî dâhisini kendi bağrından çıkarmakla musikî vadisinde dahi 
dünya sanat tarihine karşı övünmeğe hak kazanmıştır. Biz de zaman zaman muhtelif 
sebeplerle ihmale uğrayan bu zümre mensupları yani dinî eserler besteleyen 
bestekârlar ve okuyan icrakârlar bugün tamamen ortadan yok olmuş değillerdir. Şu 
kadar ki, pek az sayıda bulunan bu kimselerden hakkile istifade etmeyi Diyanet İşleri 
Başkanlığı tam zamanında düşünmüş ve beni de ilk olarak bu işe memur etmiştir‟. 
Biz Sadedin Kaynak‟la böyle konuşurken seyrettiğim bütün Türk filmleri gözümün 
önünde canlandı. Afişlerde ismine rastladığımız, radyoda, müzik ziyafetlerinde 
bestelediği eserlere kanamadığımız, üstadı bir daha bu sahalarda göremiyecek 
miydik? Dayanamadım, düşündüklerimi tekrarladım. „Böyle bir şey yok‟ dedi. „Ne 
film işlerini, ne de musikîyi bırakmış değiliz. Dinimiz gayet asil ve nezih bir dindir. 
Yobazlığa hiçbir zaman cevaz (izin) vermez. Müslümanlık demek yakası kirli, yağlı 
insanlar demek, değildir. Temiz giyineceğiz, insan gibi yaşayacağız. Sakalıma 
bakmayın! Daha yeni bıraktım. Biraz gelişsin. Yan taraflarını alacağım. Yalnız 
çenemde bırakacağım. Her hususta numune olmak istiyorum. Dinin emrettiği şekilde 
hurâfeden ari bir insan olarak beni göreceksiniz. Bu iş, feragat isteyen bir iştir. Her 
şeyimi bırakıp buraya geldim. Maddi ölçüler buradan daima uzaktır. İmamlıktan bir 
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ayda kazandığımı, bestekârlıktan bir gecede kazanırım. Fakat memleket çapında bir 
işe girişilmiştir. Adam yetiştirmek ve imamlıkları ehliyetli ellere tevdi etmek lâzımdır. 
İstanbul‟daki hafızlık kursunu da ben idare ediyorum. Çocuklara nota öğretiyoruz. 
Talebeleri fennî noktadan teçhiz etmekteyiz. Bugün Türkiye‟de 80.00 çocuk hâfızlığa 
çalışmaktadır. Bunun ne muazzam bir iş olduğunu tahmin edersiniz‟..” (Yener, 20 
Kasım 1951 Cumhuriyet Gazetesi). 
Sadettin Kaynak‟ın Sultanselim Camii imamı iken, O‟nun müezzinliğini de neyzen 
ve bestekâr Süleyman Erguner yapmıĢtır (ġen, 2003: 53). 
Kaynak‟ın müzik ile uğraĢının kimi dini çevrelerce uygunsuz bulunması gibi bazı 
müzik çevreleri de kendisinin bu vasfı ile meydana getirdiği müziği hor görmüĢ, 
yakıĢtıramamıĢ, müziğin özünü bozduğunu ileri sürmüĢtür. Bu düĢünceleri Tağrık 
Buğra‟nın 14 Aralık 1951 tarihli Milliyet Gazetesi‟ndeki Sanat Hareketleri 
köĢesinde o dönem sıkça yapılan Alaturka-Alafranga tartıĢmaları bağlamında 
Alaturka baĢlığı ile kaleme aldığı yazısının bir bölümünde, Kaynak‟ı hedef alan bir 
yazara isim belirtmeden yazısında cevap veriĢi örnek gösterilebilinir: “…Sonra 
başka bir sayın yazar „alaturkacılığın âkibeti‟nden dem vuruyor bunu da bir 
bestecinin imam oluşunu vesile yaparak yazıyor. Ne var bunda? Bu küçümseyiş, 
hattâ bu tezyif nereden, hangi anlayışsızlıktan gelir? Küçümsenişten, tezyiften 
kurtulmak için câmi‟e değil de kiliseye mi gitmek lazımmış?...”(Buğra, 14 Aralık 
1951 Milliyet Gazetesi). 
3.5. Sadettin Kaynak’ın Okuyuculuğu, Gazelhanlığı 
Kaynak‟ın din dıĢı müzikteki ses icracılığını hâfızlığından ayrı değerlendirmemek 
gerekmektedir. Önceki bölümlerde ayrıntılandırıldığı gibi çok ufak yaĢlarda hafızlığa 
çalıĢmaya baĢlaması, onun sesinin güzelliğinin fark edilmesini sağlamıĢtır. Sesini 
ezan, mevlit, salât, kaside, ilâhi vb. dini müzik formlarında bilinçli ve sistemli 
kullanma gayretleri, müzikle bağ kurabilmesinde en önemli etken olmuĢtur. 
Hâfızlığa baĢlamasında en büyük desteği kendisi de hâfız olan amcası Ömer Feyyaz 
Efendi‟den ve babasından alan Sadettin Kaynak, müzik hayatı süresince sadece 
okuyuculuk için bir çaba içerisinde olmamıĢ, müziği öğrenirken derinliğine ve ehil 
kiĢilerle, Türk müziğinin meĢk geleneğine bağlı olarak çalıĢmıĢtır. Buna bağlı olarak 
da din dıĢı müzikte, yeri ve Ģöhreti bestekârlık sahasında olsa da, zamanının önemli 
gazelhanları arasında sayılmaktadır.   
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Dini ve din dıĢı müzikte hâfız, gazelhan, mevlithan, okuyucu gibi adlarla anılan 
güzel sese sahip olan icracılardan, Kaynak gibi hâfız olan Hâfız Osman, Hâfız Sâmi, 
Hâfız Rıza, Hâfız Süleyman, Hâfız Hüsnü, Hafız AĢir, Hâfız Cemal, Hâfız Fahri, 
Hâfız Kemal, Hâfız Mecid, Hâfız Burhan, Hâfız YaĢar gibi icracıların yanı sıra hâfız 
olmayan fakat okuyuculuktaki baĢarıları sebebiyle gazel ve hanendelikteki ustalıkları 
ile ün sahibi olmuĢ KaĢıyarık Hüsamettin Bey ve hânende Nedim Bey sayılabilir. Bu 
ikiliye Münir Nurettin Selçuk ve hem dini hem de din dıĢı müzikteki yeri ile Kâni 
Karaca da eklenebilinir (ġen, 2003: 62). 
Gazel, saz taksimlerinin insan sesi ile yapılmasıdır. Usta bir gazelhanın köklü bir 
müzik bilgisiyle donanması, özellikle makam geçkilerini ustalıkla yapabilmesi için 
hem ses hem de nazariyat hakimiyeti gerektirmektedir. Bu bağlamda Kaynak‟ın tiz 
perdelere hakim, güçlü ve etkileyici sesi, müzik bilgisi, makam geçkilerindeki 
baĢarısı ve özellikle bestekârlığının da büyük etkisiyle nağme bulmadaki zenginliği 
ona iyi bir gazelhan olmanın yolunu açmıĢtır (ġen, 2003: 63). 
Kaynak, kendisi ile yapılan bir röportajda “ …Benim müzik aletim hançerem, yani 
sesimdir. Eskiden gayet irtifalı (tizleri güçlü) ve muntazam bir sese maliktim. 
Plâklara okurdum…”demiĢtir (Müzik Mecmuası, sayı 377: 22). Öztuna ise 
Kaynak‟ın biyografisinin yer aldığı Türk bestecileri ansiklopedisinde“…Bir saz 
çalmayan Kaynak, sesi yer yer falso olmakla beraber hâfız ve hanende olarak da 
şöhret yapmıştı.”demiĢtir (Öztuna, Türk Bestecileri Ansiklopedisi: 98). 
Sesini iyi kullanabilmek için özel olarak çalıĢtığını da oğlu Günaydın Kaynak Ģöyle 
anlatmıĢtır: “…Devir, mikrofonun henüz kullanılmadığı bir devirdir. Özellikle hâfız, 
mevlithân ve gazelhanlar, okudukları vakit seslerini uzak mesafelere ve geniş bir 
dinleyici kitlesine duyurmak zorundadırlar. Bunu temin amacıyla, yine Kaynak‟ın 
ifadesine göre, eski gazelhanlar arasında, nefesini güçlü hale getirmek için çeşitli 
temrinler (tekrar ederek yapılan egzersizler) yapanlar bulunduğu bilinmektedir. 
Bunlardan biri de, kademeli olarak farklı mesafelere konulmuş yanan mumlar yakın 
mesafeden başlayarak uzak mesafelere doğru aşama aşama üfleyerek söndürme 
temrinleridir. Kaynak anılarını anlatırken bu temrinleri yapan gazelhanlardan 
birinin de kendisi olduğunu belirtmektedir…” (ġen, 2003: 69). 
Kaynak‟ın Türk müziğinin tanınmıĢ bestekârlarını anlattığı yayınlanmamıĢ eserinin 
Artaki Candan ile ilgili bölümü, 1930‟larda ünlü müzisyenlerin ev eğlencelilerine 
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katılması ve dönemin müzik hayatı için güzel bir örneklem olması yanında hem 
Artaki Candan hem de Kaynak‟ın müzik bilgisi ve okuyuculuğu ile ilgili bilgilenim 
sağlamıĢtır: “Tahminen 1930 senelerinde idi. Sultanhamam‟ında manifatura tüccarı 
Tülbentçi Muhiddin Efendinin oğlu zenginlerden Haydar Bey‟in Beyazıt Camii‟nde 
mukabelesinin beş hafız okuyorduk. Haydar Bey yazın oturduğu Arnavutköy‟deki 
yalısında oğlu Hikmet Bey‟in sünnet cemiyetini yaptıracaktır. O akşam ben de 
davetliydim. Yalının bahçesinde denize karşı çiçekler arasında sofralar kurulmuş, 
akşamdan hafif bir yaz, oynayan kadınlar ve eğlenceler başlamıştı. Gece 12‟den 
sonra bütün Beyoğlu‟ndan saz yerleri paydos olduktan sonra düğüne iştirâk edecek 
sâzende ve hânendelerden mürekkep davetliler gelecekti. Nihayet vakit geldi. 
Davetliler hep otomobille sökün ettiler. Başta bestekâr Bimen, Kanunî Artaki, 
Kemençeci Soturi, Kemençeci Aleko, Klarnet İbrahim, Klarnet Ramazan, Udî Yorgo 
Bacanos, Hanende İbrahim Efendi, Hânende Ağyazar, Hânende Yaşar, Hânende 
Yahya hep geldiler. Saz başladı. Hüzzam faslı icra ediliyordu… O sırada derin bir 
sükûnet ortalığı kaplamıştı. Birden nazarlar bana teveccüh etti. Haydar Bey yanıma 
geldi. Bir gazel okumamı teklif etti. Kabul ettim, gazele başladım. Arnavutköy‟ünün 
karşı sahillerinden tatlı tatlı akisler geliyordu. Gazele Artaki cevap veriyordu. Öyle 
bir an geldi ki, Artaki kanun çalmayı bıraktı, ben ne yapacağım diye dikkatle 
bakıyor. Şed yollarından dolaşarak gazeli tiz nevayı çıkarmış ve orada bir Isfahan 
çeşnisine dalmıştım. Hânendeler ve sâzendeler hep kulak kesilmişlerdi. Hatta beni ilk 
tanıyanlar kimdir bu sarıklı diyorlardı. Ne yaptığımı şimdi hatırlayamayacağım 
şekilde birdenbire bir alkış koptu ve Artaki yerinden kalkarak geldi, beni alnımdan 
öptü. Sonra anladım ki bütün bu sâzende ve hânendeler perdeyi garp (kayıp) ettiğimi 
düşünerek, bakalım ne yapacak diye neticeye intizar (beklemek) ediyorlarmış. Ben 
ise tiz nevayı sağlam yakalayınca makamı kaybetmediğimi anladılar ve birden 
herkesin yüzü güldü. Artaki‟nin beni öpmeye gelmesi de ondanmış. Sonra tanıştık. 
Ben Sultan Selim baş imamı olduğumu, kendimi anlattım ve onlara o gece bir de 
Zekâi Dede‟nin Saba Kâr-ı Nâtık‟ını okudum. Birkaç gün sonra Haydar Bey‟le 
görüştüğümüz zaman Artaki‟nin benim hakkımda aynen şöyle söylemiş olduğunu 
duydum: “bir pehlivan ki elinde müteaddit güllelerle oynuyor. Seyirciler de ha şimdi 
düşürecek diye telâş ve heyecan gösteriyor. Pehlivan ise gülleri yine havadan kapıp 
yine yakalıyor. İşte Hâfız Sadettin de böyledir” (ġen, 2003: 63-64). 
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Kaynak hem Kur‟an, ezan ve dua gibi dinî hem de din dıĢı müzikten örneklerin yer 
aldığı plakları kendi sesiyle doldurmuĢ, bestekârlıktan önce kendisini müzikseverlere 
baĢarılı bir gazelhan olarak taĢ plâklarla tanıtmıĢ ve konserler vermiĢtir (Bkz. ġekil 
3.2). 
 
ġekil 3.2 : Sadettin Kaynak‟ın Konser Sırasında ÇekilmiĢ Resmi (Prof. ġ. ġehvar 
BeĢiroğlu arĢivinden alınmıĢtır) 
Sadettin Kaynak plaklara gazeller dıĢında gerek dini formda Kur‟an, ezan, salât ve 
durak örnekleri, gerekse din dıĢ müzikten klasik dönem bestekârlarının büyük 
formda eserlerinden, Ģarkı, türkü, mersiye, operetler parçaları icralarına plaklar 
doldurmuĢtur. Pathé, Colombia ve Odeon plak Ģirketleriyle toplam 50‟ye yakın plak 
doldurduğu sanılmaktadır (ġen, 2003: 64). Plağa okuduğu ilk eser Mustafa Ġzzet 
Efendi‟nin Bayati Durak‟ıdır: „Ben dost hevâsına düĢtüm gayri hevâ neme gerek‟  
(Yenigün, 1969: 10). 
Sadettin Kaynak doldurduğu birkaç plakta dönemin tanınmıĢ gazelhanlarından Hâfız 
Kemal ile birlikte eserler okumuĢ, özellikle “AkĢam oldu yine bastı kâreler” 
sözleriyle baĢlayan Hüzzam türkünün olduğu plak o zamanın Ģartları içerisinde çok 
büyük satıĢ rakamlarına ulaĢmıĢtır. Ayrıca Columbia firmasınca plak numarası 
18852 olan Türkçe dua  uygulamasıyla birlikte, plaklara Türkçe Kuran ve ezan da 
okumuĢtur  (ġen, 2003: 64). Kaynak‟ın Columbia firmasınca doldurduğu dini içerikli 
plakları için firma 12 Temmuz 1930 Cumhuriyet Gazetesinde Ģöyle ilanlar vermiĢtir: 
“Hafız Sadettin Efendinin Columbia plaklarında okuduğu dini Esselât plâkı vürut 
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etmiştir.” (Bkz. ġekil 3.3).  Yine 13 ġubat 1933 tarihli Cumhuriyet Gazetesi‟nde de 
“Memleketimizin güzide okuyucularından Hafız Sadettin Beyin Colombia plâklarına 
yeni okumuş olduğu Türkçe Kuran ve Türkçe Ezan plâkları satışa çıkarılmıştır”ilanı 
yer almıĢtır (Bkz.ġekil 3.4). 
 
 




ġekil 3.4 : Sadettin Kaynak‟ın Türkçe Ezan Plak Ġlanı- 13 ġubat 1933 Cumhuriyet 
Gazetesi 
 
Kaynak‟ın dini içerikli olanları dıĢında, 1930‟lu yıllarda doldurduğu plakların ilanları 
da dönemin yayın organlarında yer almıĢtır. Örneğin Kaynak‟ın kendi sesi ile 
gazelhan ve hafız sıfatları ile Odeon firmasına doldurduğu, Hafız Saadettin Bey 
olarak adının geçtiği ve Bayram dolayısı ile çıkıĢı lanse edilip 19 ġubat 1931 tarihli 
Milliyet Gazetesi‟nde yayınlanan metninde Bayram tebriği ile yer alan LA 202806 
numaralı plakta  “Hazan ile geçti”, “Hicaz Gazel” ve “Süzüyor ÇeĢmi” adlı eserleri 






ġekil 3.5 : Sadettin Kaynak‟ın Solist Olduğu Plağın Ġlanı 19 ġubat 1931 Milliyet 
Gazetesi  
Oğlu Günaydın Kaynak‟ın “Bestekâr Sadettin Kaynak” adıyla babası için hazırladığı 
yayınlanmayan kitabında yer verdiği anılarda Sadettin Kaynak plak kayıtları ile ilgili 
bu süreç için Ģunları aktarmaktadır: 
“…Bu Durak, daha sonraları, tarafı âcizanem tarafımdan Emin Dede‟nin 
beraberliği ile Columbia plâklarına doldurulmuştur. Emin Dede‟nin ilk ve son defa 
plâğa ney çalması da bu suretle vaki olmuştur. Hocayı plâğa çaldırmak çok zor oldu. 
Onun muvafakatini almak için hayli uğraştım. Nihayet razı oldu. Fakat aksilik bu ya, 
sesimin rahatsız olduğu bir zamana tesadüf etti. Başka zamana bıraksam, hocayı bir 
daha ikna kabil olmayacak. Her ne olursa olsun, benim okumam değil, onun çalması 
önemlidir diye düşümdüm ve gittik. Kayıt işi Beyoğlu‟ndaki Melek Sineması‟nda 
yapılıyordu. Hoca ile oraya gidildi. Şah ney ile yaptığı nefis bir Hüzzam taksimden 
sonra Durağı okuduk. Ne yazık ki, bu plağın kalıbı, plâğın birçok nüshaları ile 
beraber Columbia Şirketi‟nden çıkan bir yangın sonucu telef olmuştur. Şimdi 










ġekil 3.6 : Sadettin Kaynak‟ın Dönem Sanatçıları ile Bir Konser Fotoğrafı/ Kaynak 
alttan ikinci sırada soldan ikinci (Ünlü, 1999: 13). 
Sadettin Kaynak gerek yurt içi (Bkz.ġekil 3.6) gerekse yurt dıĢında hanende ve 
gazelhan olarak sahneye çıkmıĢtır. 1926 yılında plak doldurmak için Berlin‟e giden 
Kaynak Darüttalim-i Müzik Topluluğu ile Berlin‟de konserler vermiĢ, bu yurt dıĢı 
seyahatini Viyana, Milano ve Paris seyahatleri izlemiĢtir. 23 Ocak 1930 tarihinde ilk 
plak doldurduğu Pathé KardeĢler Plak Firması‟nın aracılığı ile Paris‟te bir konser 
vermiĢtir. Bu konser Kaynak yönetiminde Denizkızı Eftelya, kemanî Sadi IĢılay, 
kemençeci Aleko Bacanos ve Udi Yorgo Bacanos gibi dönemin ünlü sazendeleri 
eĢliğinde gerçekleĢmiĢtir (Bkz. ġekil 3.7). “Salle des Fêtes du Petit Journal”de 
gerçekleĢen konserde Sultanıyegah, Hüzzam ve Kürdilihicazkar fasıllar icra 
edilmiĢtir (Kaynak, 2002: 6).  
 




ġekil 3.7 : 23 Ocak 1930 P ris Konseri AfiĢi/S deddin Kaynak-Deniz Kızı Eftalya-
Sadi IĢılay- Yorgo/Aleko Bacanos 
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Odeon Firmasının kayıtlarında Darüttalim adı “Conservatorie Turque” sözcüğüyle 
karĢılanmıĢtır. Heyet, fotoğrafında bu sözcüğe eĢ değer smokinler içinde görülürken; 
karĢı sayfada halk müziği heyetinin borulu bir gramofon önünde ellerinde sazları, 
baĢlarında fesleri ile poz veren fotoğrafıyla ilginç bir çeliĢki oluĢturmuĢtur. 
Darüttalimi Musikî “Leyla”, “Dula Gönül Verdim”, “Mehtabiye” gibi yeni tarz 
eserlerin yanı sıra Zeki Bey ve Hafız Sadettin Efendi‟nin okuduğu gazellere, 
duraklara da eĢlik etmektedir (Ünlü, 2004: 273). 
Yine oğlu Günaydın Kaynak‟ın anılardan edinilen önemli bilgilerden biri de, 
plak kaydı amacıyla Almanya‟ya yapılan tren yolculuklarıdır. Sanatçının yakınlarına 
1926 yılında Almanya‟ya gitmiĢ olduğunu anlattığı anlaĢılmaktadır. Kaynak, ilk 
bestesini de Sirkeci Garı‟nda eline geçen bir güfte ile bu tren yolculuğunda 
yapmıĢtır. Hilmi Rit‟in Milliyet Gazetesi‟nde “Sazlarını dinlediklerimiz: Ahmet 
Yatman” baĢlıklı yazısında Ahmet Yatman‟ın da; Sadettin Kaynak, Hafız Kemal ve 
Hafız ÂĢir ile 1928 yılında kayıt için Almanya‟ya gittiklerini belirtmiĢtir. Bu iki bilgi 
ile Kaynak‟ın Odeon ve Columbia kayıt tarihleri birbiri içine girmiĢtir. Bu da 
Kaynak Columbia firması için 1926–1928 yıllarında Ġstanbul‟da kayıt yaparken, 
Odeon firması için de Almanya‟ya gidiyor anlamına gelmektedir. Kanuni Ahmet 
Yatman‟ın bahsettiği kayıtlar büyük bir olasılıkla Hafız ÂĢir‟in danıĢmanlığında 
yapılan mor etiketli plaklardır. Cemal Ünlü‟nün elde olan plaklar üzerine yaptığı 
araĢtırmada bulunan Odeon‟a ait iki katalogda, Hafız Sadettin Kaynak‟ın Darüttalimi 
Musikî Heyeti ile gerçekleĢtirdiği plakların 1926–1927 yıllarında yapılmıĢ olduğunu 
belgelenmektedir. Kapağında “Odeon Umumi Kataloğu Berlin 1927–28” bilgisi 
bulunan katalogda Sadettin Kaynak, Darüttalimi Musikî Heyeti‟nin hanendesi olarak 
yer almaktadır. Aynı plaklar bir önceki katalogda da yer almıĢtır. Bu da bizi 1926 
tarihine kadar götürür ki bu tarih Sadettin Kaynak‟ın Columbia ile anlaĢtığı tarihtir. 
Columbia firması elektrikli kayıtlarının büyük bir çoğunluğunu Beyoğlu‟nda Yeni 
Melek Sineması‟nda yaptığını bilmekle beraber bu mekanın eğer elektrikli ise 1926–
1927 yıllarından önce faaliyete geçmiĢ olması mümkün değildir. Eğer Feriköy 
Fabrika‟sında o tarihten önce kayıtlar gerçekleĢmiĢ ise, muhtemelen boruyla 
yapılmıĢtır. 1928 yılında Almanya‟ya plak kaydı için gidilir bilgisi zihinleri 
bulandırmaktadır. Odeon kayıt için Yeni Melek stüdyosunu kullandığı dönemde 
Almanya‟da kayıtlar yapmaktadır. Odeon erken dönem bazı kayıtlarını Almanya 
fabrikalarında yapmıĢtır; lakin alt yapının sağlanması Ġstanbul kayıtlarına olanak 
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tanımıĢ ve YeĢilköy fabrikası açılıncaya kadar taĢ plak kayıtları Beyoğlu 
stüdyosunda sürdürmüĢtür. Bu karmaĢık durumun tek açıklaması: Almanya‟ya 
konserler için giden sanatçıların hazır oradayken stüdyoya girip plak kaydetmeleri 
Ģeklinde olabilir. Uzun yıllar Odeon adına çalıĢmıĢ, pek çok plak kaydı yapmıĢ bir 
kanun sanatçısı Ahmet Yatman, Hafız Kemal ve Hafız Sadettin‟in bu firma için 
Almanya‟da gerçekleĢtirdikleri kayıtlarda hazır bulunduğunu anılarında nakletmiĢtir. 
1930‟lu yıllarda gerçekleĢen bu kayıtlarda ayrıca Kemani Selanikli Mustafa, Klarnet 
Ramazan, Udi Yorgo Bacanos ve Kemençeci Aleko Bacanos da bulunmaktadır. 
Firma yılda bir kez ve bir-iki aylığına gelerek kayıtlar yapan yabancı teknisyenlerin 
yetersiz kalması üzerine bir tedbir olarak bu yola baĢvurmuĢ, plaklarının satacağını 
umduğu sanatçıları kayıtlar yapmaları için Almanya‟ya götürmüĢ olmalıdır ki 
Kaynak bunların baĢında gelen sanatkârlardandır (Ünlü, 2004: 245-246). 
Bu dönem kayıtları içerisinde, gördüğü büyük ilgiden dolayı gerçek bir koleksiyon 
olarak kabul edilen, yukarıda bahsi geçen mor etiketle yayınlanmıĢ olan iki hanende 
ve bir gazelhanın yapmıĢ olduğu plaklar oluĢturmuĢtur. Bu sanatçılardan biri 
Darüttalimi Müzik Heyeti eĢliğinde Odeon için plaklar yaptığını belirttiğimiz Hafız 
Saadettin Kaynak, diğeri ise dönemin en önemli mevlithan ve gazelhanlarından biri 
sayılan Hafız Kemal‟dir. Hafız Kemal okumuĢ olduğu birkaç özel Darülelhen kaydı 
dıĢında sesini plaklara ilk kez vermektedir. Columbia katalogunda, Hafız Sadettin‟e  
“Muftî-i Ģehir ve bestekâr Hafız Sadettin Bey” ve Hafız Kemal‟e de “Gazelhan-ı 
Ģehir Hafız Kemal Bey” baĢlıkları altında özel bölümler açılmıĢtır. Sanatçılar etiketli 
25 cm‟lik plaklara ayrı ayrı gazeller ve Ģarkılar okumuĢlardır. Birlikte fasıl tarzında 
okudukları bazı Ģarkı türküler bu plakların arka yüzlerinde yer almıĢlardır. 30 cm.‟lik 
dört plak yine aynı anlayıĢla gazellere ve Ģarkılara ayrılmıĢtır. Hafız Sadettin‟in 
Mahur gazeli “ Zülfü Sümbül”ün arkasına birlikte okudukları Mahur bir Ģarkı 
kaydedilmiĢtir. Mesut Cemil (Tel) Bey, Rebabi Mustafa (Sunar) Bey, Neyzen Tevfik 
(Kolaylı) Bey gibi saz sanatçılarının taksimlerinin yanı sıra birkaç plakla Selahattin 
Bey, Hafız Yahya Bey, Nuriye Hanım, Hafız YaĢar Bey ilk Columbia kayıtlarında 
yer alan okuyuculardır (Ünlü, 2004: 266, 267). 
Columbia firması yayınladığı plakları tekrar tekrar basıp koleksiyonlarını 
müĢterilerine sunmuĢ; uzun yıllar ilgi görecek ve satıĢta kalabilecek plaklar üretmiĢ 
bir firma olarak Hafız Saadettin (Kaynak), Neyzen Tevfik, Hafız Burhan, Hafız 
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Kemal ve Darülelhan Plakları uzun yıllar satıĢı yapılan plaklar olmuĢtur (Ünlü, 2004: 
330). 
Odeon 1930‟lu yılların baĢında kendisine bağlı olan sanatçılara daha çok halk müziği 
parçaları söyletip çaldırmayı seçmiĢtir ki bunun için seçilen birincilikli sanatçı: Hafız 
Saadettin‟dir. Hafız Saadettin bu plaklara Diyarbakır ve Trabzon türküleri 
seslendirmiĢtir. Onu Hafız Ahmet Bey, Agyazar Efendi izlemiĢtir. Halk müziği 
plaklarındaki gözle görülür artıĢ 1937- 1938 yıllarında yayınlanan genel kataloglarda 
görülmektedir (Ünlü, 2004: 331). 
Kaynak‟ın icra yaptığı mekanlardan biri de ġirketi Hayriye‟nin düzenlediği mehtap 
âlemleridir. ġirketi Hayriye yeni mekanlarını tanıtmak, Boğaziçi‟nin bir eğlence 
beldesi haline gelmesini sağlamak amacıyla özel gezi seferleri düzenlemeye baĢlamıĢ 
ve 12 Temmuz 1936 tarihinde baĢlayan Boğaziçi‟nde mehtap alemleri baĢlatmıĢtır. 
Safiye Ayla, Selahattin Pınar gibi meĢhur müzisyenler ile baĢlayan bu seferler büyük 
ilgi görünce ġirketi Hayriye baĢka sanatçıları da programa almıĢtır ki çiçeklerle ve 
rengarenk ıĢıklarla süslenen bir sal içerisinde saz heyeti ile birlikte yer alıp tüm 
Boğaziçi‟ne seslenen Deniz Kızı Eftalya bunların içerisinde en ses getirenidir. 37,5 
kuruĢ gibi çok ucuz olan bu eğlenceye halkın inanılmaz rağbet göstermesiyle, vapur 
sayısı ondört taneye ulaĢmıĢtır (Akçura, 2003: 44-46). Türk müziğinin halkça bu 
denli ilgiyle karĢılanıp takip edilmesi açısından mehtap gecelerinin de popülerleĢme 
sürecinde kısa vadeli olsa da önemli bir yeri vardır. 
Bu seferlerde Kaynak‟ın yer alması ise;  1936 yılının son gezisine denk gelmektedir. 
2 Eylül ÇarĢamba günü yapılacak gezi, gazetelerde (31 Ağustos 1936 Cumhuriyet) 
“ġirin Boğazın en son gecesi, Mehtab-Musiki- ġiir” baĢlığıyla: “…Musiki: Başta 
kıymetli san‟atkârlarımız Bayan Safiye ve yüksek musiki üstadlarımızdan Bay 
Sadettin ve Kemal olmak üzere memleketimizin en yüksek sazende ve 
okuyucularından mürekkeb olacaktır. Hoparlörler Boğaziçinin bütün iki sahilini lâtif 
musikî nağmelerile çınlatacaklardır… Bundan başka üstad Bay Sadettinin yeni 
repertuarına aid parçaları, Balıkçı ve Dursun Kaptan ve Göçmen isimlerini taşıyan 
çok cazib ve millî eserleri okunacaktır. Musiki grubunu hâmil olan araba vapurunun 
renk renk elektrik ziyaları bu musikî ve mehtab âlemini bir kat daha 
canlandıracaktır. Saz heyeti ile hareket eden vapuru saat 21 de Bebek kanalından 
geçerek Haşim Paşa yalısı önünde kendisine iltihak edecek diğer vapur kafilesini 
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bekliyecektir…” metniyle yer bulmuĢ ilanın devamında 37,5 kuruĢ olan bilet ücreti, 
seferler ve gezi güzergahı yer almıĢtır (Akçura, 2003:46, 47). 
Bir süre sonra saz vapurlarına “Caz” vapurları eklenmiĢtir. 1 Temmuz 1938 tarihli 
Cumhuriyet Gazetesi‟nde “ġirketi Hayriye‟den” baĢlığı ile verilen ilan “Salon ve Caz 
Orkestrası” ve “Alaturka Saz Heyeti” olmak üzere ikiye ayrılarak yer almıĢtır. Ġlanda 
kiĢi baĢı 100 kuruĢ olan bu gezinin; elektirikli, hoparlörlü 71 numaralı vapurunda 
kuvvetli salon orkestrası ve caz, 74‟de ise yüksek saz heyetinin bulunduğu 
belirtilmiĢtir (Akçura, 2003: 48, 49). 
4 Ağustos 1939 tarihinde Cumhuriyet gazetesinde çıkan “Sazlı Vapur” isimli yazı 
belki de 1926 yılından beri süregelen olayları özetlemektedir. Boğaziçi‟ndeki 
gemilerde çalınmakta olan müzikler konusunda gelinen nokta alaturka- alafranga 
çatıĢmalarında önemli bir örneklemdir (Ünlü, 2004: 347): 
“Caz, sazı öldürüyor! Şikâyetleri ortaya atıldığı zaman, saz taraftarları, şark 
ruhunun ezeli tevekkülü ile boyunlarını bükmüşlerdi… Fakat mukadder netice 
umulduğunun tamamile aksine tecelli etti. Yani caz, sazı öldüreceği yerde, saz cazı 
öldürdü. Geçen senelere kadar sazlıya refakat eden bir cazlı vapur vardı. Bu iki 
vapurun anayı evlâdan, dayıyı yeğenden, hatta karıyı kocadan ayırdığı oluyordu. 
Caz ile saz arasındaki bu anlaşmazlık, yolculara da sirayet etmişti. Birçok kimseler 
son dakikaya kadar, cazlıya mı, sazlıya mı bineceklerini kestiremiyerek iki iskele 
üzerinde dolaşıp duruyorlardı. Nihayet caz, gitgide gözden, daha doğrusu kulaktan 
düşmeye başladı. Yolcuların, yarı yolda, birer ikişer hattâ grup grup cazlıdan sazlıya 
geçtiklerini duyuyorduk. …Sazlı vapur, o günden beri rakipsizdir. Her arkada 
bıraktığımız hafta, onun yolcu adedini artırıyor. Artık varsa sazlı vapur, yoksa sazlı 
vapur…” (Güngör, 4 Ağustos 1939 Cumhuriyet Gazetesi). 
Sadettin Kaynak ilerleyen yıllar içerisinde bestekârlık yönüyle sivrilerek müzik 
hayatında okuyucu kimliğini bir kenara bırakmıĢtır. Artık plaklarda sesiyle değil, 
besteleriyle var olacaktır. 
3.6. Sadettin Kaynak’ın Besteciliğe BaĢlayıĢı 
Kaynak‟ın imamlık görevini sıkça ikinci imama devrederek görev yerinden 
uzaklaĢması Ģikayetlere yol açmıĢ, her ne kadar yurt dıĢı seyahatler izinle 
gerçekleĢtirilse de; yurt içerisinde iken de mevlit ve mukabele sahipleri kendisini 
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rahat bırakmamıĢ ve kendiside bu talepleri reddetmemiĢtir. Nihayetinde her iki tarafı 
birden yürütemeyeceğini anlayan Kaynak, kendisinden istifa etmesi istenmediği 
halde, bizzat kaleme aldığı bir dilekçe ile Ģikayetlerden rahatsızlığını dile getirerek, 
görevi bu yüzden üzülerek bırakmak istediğini beyan etmiĢ ve Sultan Selim 
Camii‟ndeki imamlık görevinden istifa etmiĢtir. Bu istifa ardından Kaynak Fatih 
KıztaĢı‟nda daha önce yaptırmıĢ olduğu dört katlı evin çekme katına yerleĢerek 
kendini tamamıyla beste çalıĢmalarına vermiĢtir, artık o bir bestekârdır. Eserleri kısa 
bir sürede tutulacak ve inanılmaz bir süratle yükselecektir (Kaynak, 2002: 6). 
Hüzzam makamındaki, güftesi Avukat Ali ġevket Bey‟e ait Devr-i hindi usulündeki 
“Hicrân-ı elem sine-i pürhunumu dağlar” adlı eserin Sadettin Kaynak‟ın ilk eseri 
olduğu söylenmektedir. Bu eserin güftesi ile ilgili farklı bilgiler vardır. Bunlardan 
biri güftenin Kaynak 1926 yılında plak doldurmak için Berlin‟e gitmek üzere 
Sirkeci‟den kalkmak üzere olan trenin camından bakarak beklerken, güfte sahibi 
Avukat Ali ġevket Bey tarafından kendisine verildiği ve yolculuğu sırasında da 
bestelemesini istediği yönündedir (Kaynak, 2002: 6). Bir diğeri de aynı güftenin 
kendisine Avrupa‟da bulunduğu sırada verildiği yönündedir. Yine Hasan Oral 
ġen‟in, oğlu Günaydın Kaynak ile yaptığı röportajda, güftenin ilk mısrasının Ali 
ġevket Bey, diğer mısralarının ise Büyükada‟da intihar eden genç bir kızın hatıra 
defterinden alınmıĢ olduğunu belirttiği yer almaktadır. 1926 yılında yapılan zemin, 
nakarat, meyan, nakarat Ģeklinde klasik dört mısralı murabba güfteli yapıyla 
bestelenen Kaynak‟ın bu ilk eserinde, bölüm baĢlarında kullandığı “Of” 
terennümüyle de hem melodi hem kompozisyon hem de form itibari ile Hacı Arif 
Bey‟in etkisinde kaldığı açıkça görülmektedir (ġen, 2003: 119). Yine Kaynak ile 
yapılan bir röportajda kendisi bestekârlığa 1928 yılında baĢladığını, ilk bestesinin 
“Hicran-ı elem sine-i pürhunumu dağlar” olduğunu ve bu eseri 1929 yılında bizzat 
plağa okuduğunu belirtmiĢtir (Müzik Mecmuası, sayı 377: 21). 
Kaynak‟ın bestekârlığa baĢlayıĢı ile ilgili olarak Alâeddin YavaĢça: “Sadettin 
Kaynak hiç beste falan yapmamış, nota da bilmiyor. Hafızları buradan topluyorlar. 
Türkiye‟de plak almıyor o zaman Almanya‟ya götürüyorlar. Almanya‟da Hafız 
Kemal, Hafız Aşir ve Hafız Sadettin. Bunlardan gazel alıyorlar ve gazeller çok satış 
yapıyor. Hafız Sadettin içlerinde en genci o zaman. Bir gidişinde de avukat bir 
arkadaşı Ali Şevki Bey kendisini yolcu ederken „ya Sadettin sen de öyle bir kabiliyet 
var ki sana şu güfteyi veriyorum bunu bir bestele‟ diyor. Kaynak,  Hicran- ı elem 
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..adlı bu eseri yolculuğu sırasında besteliyor. Tabi nota falan yok. Hacı Arif Bey 
etkisinde kalarak of terennümleriyle başlayan bu ilk bestesini yapıyor. „Bu eseri 
bestelemişken ve seslendirecekken plağın bir tarafına bir gazel, diğer tarafına da 
bestemi okuyayım‟ diyor. Bu şekilde çıkan plağı çok büyük satış yapıyor. Bu satışla 
Kaynak‟ın içi kaynamağa başlıyor ve beste yapmağa gayret ediyor” Ģeklinde 
aktarmıĢtır (YavaĢça, 2008). 
Sadettin Kaynak‟ın 1926 yılındaki Hüzzam bestesinden önce, ġen‟in incelediği 
notlarından 1921 yılında Nihavent makamında bir bestesi olduğu öğrenilmektedir. 
“Bu besteyi 1921 tarihinde, Mercan Sultânisi Kur‟an-ı Kerim muallimi iken, 
alafranga müzik yapmak sevdâsıyla bestelemiş idim. O zaman bestekârlıktan çok 
uzak bir vadideydim” diyerek bahsettiği “KıĢ her taraf kar içinde, iniliyor Ģimdi 
rüzgar” mısra ile baĢlayan ilk beste denemesinde dahi Sofyan ve Yürük Semai 
usullerini birlikte kullanarak değiĢmeli usulle eseri bestelemiĢ ve ayrıca eseri durak 
sesi yerine tiz durakta bitirmiĢtir (ġen, 2003:119, 120). 
Tanrıkorur O‟nun bestekârlığa baĢlayıĢı ile ilgili olarak Ģu tespitte bulunmuĢtur: “10 
yaşında hafız olduğu halde 31 yaşına kadar bestekârlığa kalkışmayarak sadece 
musikîyi öğrenmeye çalışmış, sanat çilesinin şuurunda bir gönül adamıdır. Ülkemizin 
78 devirli ilk taş plâklarına dinî ve dindışı eserler okuyan bir imam ve ülkemizin ilk 
film müziği bestecisi… Yüzyılımızın ilk çeyreği içindeki toplumumuzda bu iki 
konunun yan yana düşünülmesi bile, bestecimizin ne kadar geniş görüşlü bir kişiliğe 
sahip olduğunun belgesidir.” (Tanrıkorur, 2004: 257). 
3.7. Türk Müziği DeğiĢen AnlayıĢı Ġçerisinde ġarkı Formu 
 “Türk Müziği Ġçinde Sadettin Kaynak” baĢlıklı yazısında Cinuçen Tanrıkorur 
yaĢanılan hayatı yansıtmasının yanı sıra sanatkârların toparlayıcı ve ivme kazandırıcı 
vasıflarını Ģöyle dile getirmiĢtir:“…İnsanlık tarihini, gönüllerinden fışkıran ateşle 
ısıtmış ve aydınlatmış öyle sanatkârlar vardır ki, zaman zaman çeşitli sebeplerle 
toplumun gerisinde (dolayısıyla toplumu aydınlatan çağdaşlık hizmetinin dışında) 
kalmış olan sanatı, kollarından yakaladıkları gibi getirip yeniden o huzmenin içine 
oturtmuşlardır. Bu sanatkârlara genellikle „yenilikçi‟, „dahi‟, „çağ açan‟, „ekol 
sahibi‟ gibi sıfatlar ve payeler verilmiştir. Batıda Leonardo, Beethoven, Nietzhe, le 
Corbusier ve Picasso bu tür dehâlardır. Bizdeyse Yunus‟la Mevlâna, Sinan‟la Itrî, 
Dede ile Hacı Arif Bey, Tanburi Cemil‟le Sadettin Kaynak hızla yürüyen toplumun 
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biran için gerisinde kalmış olan sanatı tutup çağdaşlığın içine yeniden oturtan 
dâhilerdir…” demiĢtir (Tanrıkorur, 2004: 256). 
Tıpkı Sadettin Kaynak gibi, yaĢadığı Ģartları ve gelenekleri eserlerine yansıtmalarının 
yanı sıra, bu oluĢumları zorlayıp alıĢılagelen dıĢında veriler ortaya koyan sanatkârlar 
arasında: Dede Efendi, Tanburî Mustafa ÇavuĢ, Hacı Arif Bey ve Tanburî Cemil Bey 
gibi müziğimizin köklerine bağlı; fakat kabına sığmayan, yenilikçi, kurallarla çekip 
çevrilemeyen ibüyük ve önemli bestekârları sayılabilir. 
Sadettin Kaynak müzikte hem geleneksel öğeleri hem de dönemin sosyolojisini çok 
iyi kavrayarak popüler öğeleri eserlerine yansıtmıĢ ve Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun 
son, Cumhuriyet‟in de ilk çeyreğinde popüler olan bu çok önemli bestekârların iyi bir 
takipçisi olmuĢtur (BeĢiroğlu, 2003: 109). ġarkı formunun Kaynak‟a geliĢ yolunda 
izlediği sürece ve bu süreçteki bestecilerine bakacak olursak;  geçirdiği geliĢim 
süreci bu formu 16. yüzyıla kadar götürmektedir. Bu yüzyılda sadece isim olarak 
yabancı gezginlerce yapılan incelemelerde ismen zikredilen Ģarkı formu için, Ali 
Ufki Bey‟in 17. yüzyıl Türk müziğinin baĢlıca kaynaklarından olan “Mecmua-i Sâz-
ü Söz” adlı eserinde yer alan kendi te‟lifi olan nota yazısı ile kaydettiği toplam beĢ 
yüz parça, günümüze ulaĢmıĢ ilk nota örnekleridir denilebilir. Yine bu yüzyıla ait 
olan bestekâr Hafız Post‟un Güfte Mecmûası adlı eseri ise Klâsik Türk müziği sözlü 
repertuarının makam sistemi dahilinde kodlanarak kaydedildiği en kapsamlı ilk yazılı 
kaynak oluĢundan ötürü büyük önem arz etmektedir ki Ģarkı formundan da çok 
sayıda eser güftesi bu mecmûada yer almaktadır (Ayangil, 2002: 49,50). Yine 17. 
yüzyıla ait eserlerin harf yazısı ile yer aldığı Prens Demetrius 
Cantemir/Kantemiroğlu‟nun Kitâb-ı İlm‟ül Mûsikî‟alâ Vech‟il Hurufât adlı müzik 
kuramı kitabında peĢrev ve saz semai formu eserlerinin bulunması Ģarkı formuna ait 
eserler olmamasına karĢın, Kantemiroğlu bu eserinde Ģarkı formunu beyitlerden 
terkip ederek, bu beyitleri de zemin ve miyân-hane sırasıyla okunur halini Ģu Ģekilde 
tanımlamıĢtır: “Şarkı, altı veya sekiz beyitli olabilir. Yalnız Devr-i Revan ve 
Sofyan‟dan başka usûllerle bestelenemez. Şarkı‟nın bir beyti zemin‟i, bir beyti de 
Miyân-Hâne‟yi meydana getirir. Üçüncü beyit ise ilk beyitle aynı beste terkîbine 
sahiptir. Böylece sonuna kadar bir beyit Zemîn ve bir beyit Miyân- Hâne şeklinde 
okunup gider” (Tura, 2001: 186). 
16. yüzyıldan 18. yüzyıla kadar olan dönem içerisinde Itrî, Hâfız Post, Kara Ġsmâîl 
Ağa, Enfî Hasan Ağa, Zaharyâ, Ebûbekir Ağa, Tab‟i Mustafa Efendi gibi büyük 
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rahat bırakmamıĢ ve kendiside bu talepleri reddetmemiĢtir. Nihayetinde her iki tarafı 
birden yürütemeyeceğini anlayan Kaynak, kendisinden istifa etmesi istenmediği 
halde, bizzat kaleme aldığı bir dilekçe ile Ģikayetlerden rahatsızlığını dile getirerek, 
görevi bu yüzden üzülerek bırakmak istediğini beyan etmiĢ ve Sultan Selim 
Camii‟ndeki imamlık görevinden istifa etmiĢtir. Bu istifa ardından Kaynak Fatih 
KıztaĢı‟nda daha önce yaptırmıĢ olduğu dört katlı evin çekme katına yerleĢerek 
kendini tamamıyla beste çalıĢmalarına vermiĢtir, artık o bir bestekârdır. Eserleri kısa 
bir sürede tutulacak ve inanılmaz bir süratle yükselecektir (Kaynak, 2002: 6). 
Hüzzam makamındaki, güftesi Avukat Ali ġevket Bey‟e ait Devr-i hindi usulündeki 
“Hicrân-ı elem sine-i pürhunumu dağlar” adlı eserin Sadettin Kaynak‟ın ilk eseri 
olduğu söylenmektedir. Bu eserin güftesi ile ilgili farklı bilgiler vardır. Bunlardan 
biri güftenin Kaynak 1926 yılında plak doldurmak için Berlin‟e gitmek üzere 
Sirkeci‟den kalkmak üzere olan trenin camından bakarak beklerken, güfte sahibi 
Avukat Ali ġevket Bey tarafından kendisine verildiği ve yolculuğu sırasında da 
bestelemesini istediği yönündedir (Kaynak, 2002: 6). Bir diğeri de aynı güftenin 
kendisine Avrupa‟da bulunduğu sırada verildiği yönündedir. Yine Hasan Oral 
ġen‟in, oğlu Günaydın Kaynak ile yaptığı röportajda, güftenin ilk mısrasının Ali 
ġevket Bey, diğer mısralarının ise Büyükada‟da intihar eden genç bir kızın hatıra 
defterinden alınmıĢ olduğunu belirttiği yer almaktadır. 1926 yılında yapılan zemin, 
nakarat, meyan, nakarat Ģeklinde klasik dört mısralı murabba güfteli yapıyla 
bestelenen Kaynak‟ın bu ilk eserinde, bölüm baĢlarında kullandığı “Of” 
terennümüyle de hem melodi hem kompozisyon hem de form itibari ile Hacı Arif 
Bey‟in etkisinde kaldığı açıkça görülmektedir (ġen, 2003: 119). Yine Kaynak ile 
yapılan bir röportajda kendisi bestekârlığa 1928 yılında baĢladığını, ilk bestesinin 
“Hicran-ı elem sine-i pürhunumu dağlar” olduğunu ve bu eseri 1929 yılında bizzat 
plağa okuduğunu belirtmiĢtir (Müzik Mecmuası, sayı 377: 21). 
Kaynak‟ın bestekârlığa baĢlayıĢı ile ilgili olarak Alâeddin YavaĢça: “Sadettin 
Kaynak hiç beste falan yapmamış, nota da bilmiyor. Hafızları buradan topluyorlar. 
Türkiye‟de plak almıyor o zaman Almanya‟ya götürüyorlar. Almanya‟da Hafız 
Kemal, Hafız Aşir ve Hafız Sadettin. Bunlardan gazel alıyorlar ve gazeller çok satış 
yapıyor. Hafız Sadettin içlerinde en genci o zaman. Bir gidişinde de avukat bir 
arkadaşı Ali Şevki Bey kendisini yolcu ederken „ya Sadettin sen de öyle bir kabiliyet 
var ki sana şu güfteyi veriyorum bunu bir bestele‟ diyor. Kaynak,  Hicran- ı elem 
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..adlı bu eseri yolculuğu sırasında besteliyor. Tabi nota falan yok. Hacı Arif Bey 
etkisinde kalarak of terennümleriyle başlayan bu ilk bestesini yapıyor. „Bu eseri 
bestelemişken ve seslendirecekken plağın bir tarafına bir gazel, diğer tarafına da 
bestemi okuyayım‟ diyor. Bu şekilde çıkan plağı çok büyük satış yapıyor. Bu satışla 
Kaynak‟ın içi kaynamağa başlıyor ve beste yapmağa gayret ediyor” Ģeklinde 
aktarmıĢtır (YavaĢça, 2008). 
Sadettin Kaynak‟ın 1926 yılındaki Hüzzam bestesinden önce, ġen‟in incelediği 
notlarından 1921 yılında Nihavent makamında bir bestesi olduğu öğrenilmektedir. 
“Bu besteyi 1921 tarihinde, Mercan Sultânisi Kur‟an-ı Kerim muallimi iken, 
alafranga müzik yapmak sevdâsıyla bestelemiş idim. O zaman bestekârlıktan çok 
uzak bir vadideydim” diyerek bahsettiği “KıĢ her taraf kar içinde, iniliyor Ģimdi 
rüzgar” mısra ile baĢlayan ilk beste denemesinde dahi Sofyan ve Yürük Semai 
usullerini birlikte kullanarak değiĢmeli usulle eseri bestelemiĢ ve ayrıca eseri durak 
sesi yerine tiz durakta bitirmiĢtir (ġen, 2003:119, 120). 
Tanrıkorur O‟nun bestekârlığa baĢlayıĢı ile ilgili olarak Ģu tespitte bulunmuĢtur: “10 
yaşında hafız olduğu halde 31 yaşına kadar bestekârlığa kalkışmayarak sadece 
musikîyi öğrenmeye çalışmış, sanat çilesinin şuurunda bir gönül adamıdır. Ülkemizin 
78 devirli ilk taş plâklarına dinî ve dindışı eserler okuyan bir imam ve ülkemizin ilk 
film müziği bestecisi… Yüzyılımızın ilk çeyreği içindeki toplumumuzda bu iki 
konunun yan yana düşünülmesi bile, bestecimizin ne kadar geniş görüşlü bir kişiliğe 
sahip olduğunun belgesidir.” (Tanrıkorur, 2004: 257). 
3.7. Türk Müziği DeğiĢen AnlayıĢı Ġçerisinde ġarkı Formu 
 “Türk Müziği Ġçinde Sadettin Kaynak” baĢlıklı yazısında Cinuçen Tanrıkorur 
yaĢanılan hayatı yansıtmasının yanı sıra sanatkârların toparlayıcı ve ivme kazandırıcı 
vasıflarını Ģöyle dile getirmiĢtir:“…İnsanlık tarihini, gönüllerinden fışkıran ateşle 
ısıtmış ve aydınlatmış öyle sanatkârlar vardır ki, zaman zaman çeşitli sebeplerle 
toplumun gerisinde (dolayısıyla toplumu aydınlatan çağdaşlık hizmetinin dışında) 
kalmış olan sanatı, kollarından yakaladıkları gibi getirip yeniden o huzmenin içine 
oturtmuşlardır. Bu sanatkârlara genellikle „yenilikçi‟, „dahi‟, „çağ açan‟, „ekol 
sahibi‟ gibi sıfatlar ve payeler verilmiştir. Batıda Leonardo, Beethoven, Nietzhe, le 
Corbusier ve Picasso bu tür dehâlardır. Bizdeyse Yunus‟la Mevlâna, Sinan‟la Itrî, 
Dede ile Hacı Arif Bey, Tanburi Cemil‟le Sadettin Kaynak hızla yürüyen toplumun 
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biran için gerisinde kalmış olan sanatı tutup çağdaşlığın içine yeniden oturtan 
dâhilerdir…” demiĢtir (Tanrıkorur, 2004: 256). 
Tıpkı Sadettin Kaynak gibi, yaĢadığı Ģartları ve gelenekleri eserlerine yansıtmalarının 
yanı sıra, bu oluĢumları zorlayıp alıĢılagelen dıĢında veriler ortaya koyan sanatkârlar 
arasında: Dede Efendi, Tanburî Mustafa ÇavuĢ, Hacı Arif Bey ve Tanburî Cemil Bey 
gibi müziğimizin köklerine bağlı; fakat kabına sığmayan, yenilikçi, kurallarla çekip 
çevrilemeyen ibüyük ve önemli bestekârları sayılabilir. 
Sadettin Kaynak müzikte hem geleneksel öğeleri hem de dönemin sosyolojisini çok 
iyi kavrayarak popüler öğeleri eserlerine yansıtmıĢ ve Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun 
son, Cumhuriyet‟in de ilk çeyreğinde popüler olan bu çok önemli bestekârların iyi bir 
takipçisi olmuĢtur (BeĢiroğlu, 2003: 109). ġarkı formunun Kaynak‟a geliĢ yolunda 
izlediği sürece ve bu süreçteki bestecilerine bakacak olursak;  geçirdiği geliĢim 
süreci bu formu 16. yüzyıla kadar götürmektedir. Bu yüzyılda sadece isim olarak 
yabancı gezginlerce yapılan incelemelerde ismen zikredilen Ģarkı formu için, Ali 
Ufki Bey‟in 17. yüzyıl Türk müziğinin baĢlıca kaynaklarından olan “Mecmua-i Sâz-
ü Söz” adlı eserinde yer alan kendi te‟lifi olan nota yazısı ile kaydettiği toplam beĢ 
yüz parça, günümüze ulaĢmıĢ ilk nota örnekleridir denilebilir. Yine bu yüzyıla ait 
olan bestekâr Hafız Post‟un Güfte Mecmûası adlı eseri ise Klâsik Türk müziği sözlü 
repertuarının makam sistemi dahilinde kodlanarak kaydedildiği en kapsamlı ilk yazılı 
kaynak oluĢundan ötürü büyük önem arz etmektedir ki Ģarkı formundan da çok 
sayıda eser güftesi bu mecmûada yer almaktadır (Ayangil, 2002: 49,50). Yine 17. 
yüzyıla ait eserlerin harf yazısı ile yer aldığı Prens Demetrius 
Cantemir/Kantemiroğlu‟nun Kitâb-ı İlm‟ül Mûsikî‟alâ Vech‟il Hurufât adlı müzik 
kuramı kitabında peĢrev ve saz semai formu eserlerinin bulunması Ģarkı formuna ait 
eserler olmamasına karĢın, Kantemiroğlu bu eserinde Ģarkı formunu beyitlerden 
terkip ederek, bu beyitleri de zemin ve miyân-hane sırasıyla okunur halini Ģu Ģekilde 
tanımlamıĢtır: “Şarkı, altı veya sekiz beyitli olabilir. Yalnız Devr-i Revan ve 
Sofyan‟dan başka usûllerle bestelenemez. Şarkı‟nın bir beyti zemin‟i, bir beyti de 
Miyân-Hâne‟yi meydana getirir. Üçüncü beyit ise ilk beyitle aynı beste terkîbine 
sahiptir. Böylece sonuna kadar bir beyit Zemîn ve bir beyit Miyân- Hâne şeklinde 
okunup gider” (Tura, 2001: 186). 
16. yüzyıldan 18. yüzyıla kadar olan dönem içerisinde Itrî, Hâfız Post, Kara Ġsmâîl 
Ağa, Enfî Hasan Ağa, Zaharyâ, Ebûbekir Ağa, Tab‟i Mustafa Efendi gibi büyük 
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musikîde ne yapmışsa, Cemil Bey‟de saz musikîsinde aynı şeyi yapmıştır” dediği  
Cemil Bey‟in hem bestelediği peĢrev ve saz semaileri hem de dolu, doyurucu, taklit 
edilemez bir hızda mızrap nağmeleri ile yüklü, devamlı ses merdivenleri ile ĢaĢırtıcı 
tanbur icrası ve kemençedeki inanılmaz yayı hemen herkesi kendisine hayran 
bırakmıĢtır. Sadece imparatorluk içerisinde değil özellikle fonograf ve gramofonun 
yaygınlaĢması ile Ģöhreti doğu ülkelerine, Ġran‟a, Fas‟a, Balkanlar‟a yayılmıĢ, 
ardından Bağdatlı ve Kahireli Arap bestekârlar ve icracılar hep kendisini takip ve 
taklit etmiĢlerdir. Bunlardan biri de Kaynak‟ın film müziklerine Türkçe söz ve 
melodilerle yeniden bestelediği ve çoğu zaman da aynen taklit ettiği yönünde 
eleĢtirildiği Mısırlı bestekâr Abdülvehhâb‟tır. Abdülvehhâb, Cemal‟in plaklarını 
dinleyerek yetiĢtiğini, hayatında daha büyük bir sazende dinlemediğini söylemiĢtir 
(Öztuna, 1969: 127, 128). 
Cemil Bey, tanbur icrasındaki klasik anlayıĢı değiĢtirmekle kalmamıĢ, konser 
salonlarında yaptığı ilk icralarla da Türk müziğinin geniĢ halk kitleleri ile 
buluĢmasında ve yaygınlaĢmasında büyük bir rol üstlenmiĢtir. Zaman zaman 
gelenekçi üstadlar tarafından ağır suçlamalarla karĢı karĢıya kalmasına karĢın gerek 
halk gerekse müzik çevrelerince büyük bir hayran kitlesi oluĢturmuĢtur (ġen, 2003: 
99). 
Tanburi Cemil Bey‟in 1909 yılında halk önünde gerçekleĢtireceği, birinci bölümü 
Sultanıyegeh ikinci Bölümü ġed-araban eserlerden oluĢan repertuarla Hanende 
KaĢıyarık Hüsamettin Bey, Rahmi Bey, Hanende Osman Bey, Santuri Ethem Efendi, 
Hafız AĢir Efendi, Arap Cemal, Griftzen Asım Bey, Kanuni Hacı Arif Bey, Musa 
Süreyya Bey, Tophaneli Sabri Bey, Udi Nevres Bey… gibi dönemin en ünlü hanende 
ve sazendelerinin kendisine eĢlik ettiği ilk canlı Türk müziği konserine halkın 
inanılmaz ilgisi hem Cemil Bey‟den hem de halkın Türk müziğini konser 
salonlarında canlı dinlemek isteğinden kaynaklanmaktadır. “…Gazete ve el 
ilanlarıyla duyurulmaya çalışılan konser haberi, şimdiye dek kendi musikîsinde böyle 
bir olay yaşamamış olan İstanbul‟da büyük yankılar yapmış, saraylardan, paşa 
konaklarından, nazır köşklerinden, zengin evlerinden başka yerde, gerçek haliyle 
çalınıp söylenmeyen musikî nihayet halka dinletilecekti. Ancak belli sayıda yapılan, 
çok az kimsenin dinleyebildiği kovanlardan ve son zamanlarda çıkan plaklardan 
sesini ve sazını duyabildiği ustaları karşılarında görüp dinleyebileceğini öğrenen 
halk biletlerin satıldığı Letafet apartmanının altındaki yazıhaneye, Fevziye 
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Kıraathanesine koştu. Biletlerin tamamı ilânın ilk gününde satıldı. Konser günü 
salon birkaç saat öncesinden gelmeye başlayan halkla hınca hınç dolmuştu, konser 
saati yaklaştıkça bilet alamayanlar kapıları zorluyor, zaptiyeler kalabalığı 
dağıtmakta güçlük çekiyordu…” (Akan, 1992: 431, 432). 
Sadettin Kaynak‟a varmadan bu silsilenin en önemli bestekârları Hacı Arif Bey‟dir. 
Türk müziği için o güne kadar kullanılan pek çok form alıĢkanlıkları ve geleneği, 
neredeyse Hacı Arif Bey ile birlikte ortadan kalmıĢ ve tek form olarak Ģarkı formu 
hakimiyeti baĢlamıĢtır. Hacı Arif Bey‟in 400‟e yakın bestesinden yalnızca bir tanesi 
büyük formda, on tane kadarı da tevĢih ve ilâhi formunda olup; geri kalan tüm 
eserleri Ģarkı formundadır. Ġlginçtir ki; daha kolay anlaĢılan ve benimsenen eserler 
vererek dönemi içerisinde halka yakın olma dolayısıyla “popüler olma” çabasında bir 
bestekârken, Hacı Arif Bey türkü, köçekçe gibi formlara hiç rağbet etmemiĢ, Kaynak 
gibi halk Ģairlerinin Ģiirlerini kullanmamıĢtır (ġen, 2003: 98). 
Hacı Arif Bey, klâsik üslubun vazgeçilmez formlarından vazgeçip, bir müzik devrini 
kapayıp baĢka bir devri açmıĢ; bu geçiĢ esnasında “nev zemin” adını verdiği dört 
mısradan fazla altılı, sekizli mısralarla yazılmıĢ güfteleri, bazen usul değiĢimlerini 
kullanarak, bazen de klasik formların terennümlerini hatırlatırcasına çoklukla “of” 
ünlemini kullanarak terennümlendirmiĢtir (ġen, 2003: 98). Sadettin Kaynak da ilk 
bestesini aynı terennümlü üslubu takip ederek ortaya koymuĢtur. Öztuna: “Ârif Bey 
kadar bir san‟atta büyük ve köklü, devamlı ve uzun tesir yapabilmiş san‟atkârlar, 
san‟at tarihinde çok azdır. Ondan önce şarkı, ancak üslûbu ile türkü‟den ayrılabilen 
bir formdu. Öyle ki, Ârif Bey öncesi şarkı formu için belirli planlar vermek kolay 
değildir… Eski devrin şarkı formları içinde derli toplu, hattâ tamamen klâsik olanlar 
şüphesiz vardır. Fakat serbestleri daha çoktur…” (Öztuna. 1976: 269) diye 
tanımladığı, 1815‟li yıllar itibari ile yaygınlaĢan ve istisnalar dıĢında ortak bir üslup 
içerisinde adeta aynı elbiseyi giyen Ģarkı formu repertuarı ile 1740–1800 tarihleri 
arasında geliĢen Ģarkı repertuarı arasında bariz bir üslup farkı ortaya çıkmıĢtır. 
Bundan sonraki dönem bazı istisnai bestekârlar dıĢında kolaya kaçılmaya 
baĢlanmıĢtır. Büyük formda eserler ihmal edilmiĢ, sadece Ģarkı formu bestekârı 
olmakla yetinilmiĢtir. Tabii buradaki can alıcı nokta, alıcının artık sokaktaki halk 
olarak hedeflenmesidir. Bu yönelim daha çok alkıĢ ve daha çok takdir getirmekle 
beraber önlenemez bir seviye kaybını da gün be gün tetiklemiĢtir (Ünsal, 1992: 330).  
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Bu yeni hedef, bu halka iniĢ için getirilen yenilikler ve farklılaĢma tabii ki her 
kesimce hoĢ karĢılanmamıĢtır, oldukça da eleĢtirilmiĢtir. Alâeddin YavaĢça, Sadettin 
Kaynak için  “….Tutucu çevre kendisini „Klâsik Türk Musikîsini mahvetti‟ diye 
yerden yere vurmuştur.” derken; Hacı Arif Bey için de aynı paralel de ortaya 
konulan yaklaĢımları :“… Bu eski zamandan gelen bir düşünce tarzı olmuştur. İbnül 
Emin Mahmud Kemâl‟in meclisinde bulunan musikî mensupları anlatırlardı: O 
zamanlar Hacı Arif‟in sürekli kötülendiğini ve yaptıklarını kabul etmemekte 
direndiklerini, hep dinlemişimdir.” Ģeklinde belirtmiĢ, bir Ģekilde her dönemin 
popüler olanının ve farklılık yaratanının maruz kaldığı eleĢtirel ortamı ortaya 
koymuĢtur  (ġen, 2003: 98, 99). 
Yalçın Tura bu değiĢim ile alıĢılagelmiĢ klâsik üslup yanında ortaya çıkan bu tarzın 
karĢılanıĢını Ģöyle özetlemiĢtir: “ …bu son derece gelişmiş, incelmiş, adeta, mümkün 
olanın hudutlarını zorlayan eşsiz nağme çizgilerine alışmış kulaklar, elbette, o 
istikametten hitab eden, ba‟zan daha sâde, ba‟zan daha yapmacıklı bu yeni 
nağmeleri yoz bulacak, Itrî‟nin, Bekir Ağa‟nın, Tab‟înin, Mehmet Ağa‟nın ezgileriyle 
yetişenler, bir Hacı Arif Bey‟e dudak bükecek, bir Şevki Bey‟i, meyhane mûsikîsi 
bestelemekle suçlayacaklardır.” (Tura, 1988: 26). 
Tabii girilen bu yol için yalnızca bestekârları hedef göstermek doğru değildir. 1828‟li 
yıllar itibari ile saray himayesini kaybeden Türk müziği, yerini yavaĢ yavaĢ 
imparatorluğun yenileĢme hareketleri içinde Enderun‟a hakim olan batı müziğine 
bırakmıĢ, siyasi iktidarın bu tutumu Hamamîzâde Ġsmail Dede Efendi baĢta olmak 
üzere Türk müziği bestekârlarını saraydan uzaklaĢtırmıĢtır. PadiĢahın ilgi ve 
desteğinden sığınacak bir liman arayan Türk müziği bu yeri halk olarak belirlemiĢtir. 
Vaktiyle Enderun‟da ve paralelinde köĢk ve konaklarda hayat bulan bu müzik 
giderek meyhanelerle kaynaĢmaya baĢlamıĢtır. (Ünsal, 1992: 331).  
Form yanında makamsal tercih ve yaygınlıklarda değiĢime uğramıĢtır. Cumhuriyetin 
ilk elli yılında kullanılmıĢ makamların sayısı 110 kadardır. Bunlardan yeni bulunan 
beĢ tanesi tek bir sanatçı tarafından kullanılmıĢ, ötekiler içinde kimi çok tutulmuĢ, 
kimi zorla yaĢatılmaya çalıĢılmıĢ, kimi giderek moda olmuĢ, kimi ise yavaĢ yavaĢ 
gözden düĢmüĢtür. Örneğin Hicaz makamı en sık kullanılan makam olma özelliğini 
korurken; Nihavent, Hüzzam ve Kürdilihicazkâr popülerlik kazanıp gözdeleĢmiĢtir. 
Bu yükseliĢler yanında UĢĢak, Suzinak, Hicazkâr, Rast, Karcığar, Hüseyni, Sabâ ve 
Bestenigâr gibi geçen yüzyılın en popüler makamları az kullanılmaya baĢlanmıĢtır 
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(Oransay, 1996:1499). 1910 yılından 1970 yılına dek geçen süreçte makamların 
kullanım sıklığında görülen değiĢime bakılacak olunursa: (Oransay,1996: 1500, 
1501) 
Çizelge 3.1: 1910-1970 Yılları Arasında Makamların Kullanım Sıklığında Görülen DeğiĢme 
1910-1970 Yılları Arasında Makamların Kullanım Sıklığında Görülen 
DeğiĢme 
Makamlar 1910 1970  Makamlar 1910 1970 
Hicaz 285 606  Arazbar 34 3 
UĢĢak 231 395  Tahir 33 15 
Suzinak 211 180  Segah 31 134 
Hicazkâr 172 164  Neva 29 23 
Rast 168 302  Evcara 28 21 
Nihavent 160 481  Acemkürdi 27 104 
Karcığar 146 166  HüseyniaĢiran 27 8 
Hüseyni 128 153  Ferahfeza 25 26 
Hüzzam 121 469  Muhayyersümbüle 25 1 
Saba 117 85  Nühüft 25 4 
Hicazkârkürdi 101 428  ġehnazbuselik 25 7 
Mahur 92 129  Acembuselik 23 0 
Bestenigâr 92 66  Acem 22 0 
Bayati 85 59  Rehavi 21 1 







Çizelge 3.1: 1910-1970 Yılları Arasında Makamların Kullanım Sıklığında Görülen DeğiĢme 
(devam) 
Muhayyer 55 102  Muhayyerkürdi 20 89 
Bayatiaraban 55 51  Sipihr 20 22 
ġevkefza 51 39  ġevkutarap 19 4 
Ferahnak 50 50  Nevabuselik  19 3 
Buselik 49 43  Pesendide 18 0 
Yegâh 47 25  Hisar 17 2 
Kûçek 42 0  Isfahanek 17 0 
Evç  41 40  Müstear 17 21 
Suzidil 40 57  Arazbarbuselik 16 1 
Hisarbuselik 40 14  Nikriz 16 12 
AcemaĢiran 38 100  Irak 15 6 
Dügah 38 26  NiĢabur 15 0 
ġehnaz 37 35  ġedaraban 15 78 
Gözden düĢmüĢ veya unutulmuĢ makamların kaybolmamaları amacıyla yeni 
eserlerle yeniden canlandırılmaya çalıĢılmaları, müzik kuramı çalıĢmalarıyla 19. 
yüzyılın sonlarında baĢlamıĢ, örneğin Muallim Ġsmail Hakkı Bey ve arkadaĢları Nayî 
RaĢit Efendi, Haham Nesim Sevilya ve Nayî Rıza Bey ile birlikte Canfeza,  DilnîĢin, 
Dilfirûz, Hicazî ırak, Hicaz zemzeme, Nevruz, Segah-araban, Selmek, Tebriz gibi 
makamlardan birer fasıl yaratmaya çalıĢmıĢsa da eserler sanatkârların ölümü 
ardından unutulmuĢ ve hatta bu makamlarda daha baĢka eserde bestelenmemiĢtir 
(Oransay,1996: 1499). 
Form açısından bakıldığında ise örneğin Hacı Arif Bey‟in Ģarkıları 17. yüzyıl 
baĢlarından 19. yüzyıl ortalarına kadar gelen zaman dilimindeki bestekârların 
eserlerine pek benzememektedir. ġarkıları küçük yapıda, hemen hemen 2,5- 3 dakika 
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süreli eserler olan ve hemen hemen hepsi küçük usul ile bestelenmiĢtir. Ġstisna 
sayılabilecek Muhayyer “Meyhane tarâbgâh-ı seyrettim uĢĢaka mutâf olmuĢ”, 
Bestenigâr “Çok gördü felek Ģimdi beni bezm-i civanda”, Kürdilihicazkâr  “Niçin 
terkeyleyip gittin a zalim” ve Nihavent “AĢk âteĢi sînemde yine Ģûle feĢândır” gibi 
biraz daha uzunca görünen eserleri dıĢında hemen hepsi ana makamlar ve küçük 
usuller çerçevesinde süre olarak da kısa eserlerdir (Ünsal, 1992: 246). 
Usul bakımından ise Ġbrahim Ağa‟nın Mahûr eserinde olduğu gibi bir Evsat usulü 
veya Vardakosta Ahmet Ağa‟nın Muhayyer Ģarkısında olduğu gibi ġarkı devr-i 
revanı, ġakir Ağa, Dede Efendi, Dellalzâde, Kazasker Mustafa Ġzzet Efendi, Hacı 
Fâik Bey, Medenî Aziz Efendi, Zekâi Dede, Tanburî Ali Efendi gibi klâsik dönem 
bestekârları ile çağdaĢlarının kullandığı Ağır Aksak Semai ve Ağır Düyek usullerini 
ve Hisarbuselik, Ferahnâk, Evcârâ, Dügâh, Sûz-i dil, NiĢâburek, ġevkefzâ gibi 
makamlara pek rağbet etmemiĢtir. Aslında kendisinden önce yaĢamıĢ olan Sultan III. 
Selim, Dellalzâde, ġakir Ağa gibi devlerin müziklerini tanımıĢ, kendisini hazırlayan 
muhteĢem bir dönem varisi olarak Arif Bey bu kudretini Ģarkı formu dıĢında büyük 
formlar için de gösterseymiĢ Türk müziği adına büyük kazançlar sağlanabilinirmiĢ. 
ġüphesiz kendi çizgisinde de Türk müziği için, zevkli Ģarkılarıyla saray çevresi 
dıĢına taĢıp zamanına göre geniĢ halk kitlelerine mal olarak da, müziğin yayılma ve 
beğenilmesinde büyük bir payı olmuĢtur. Sarayda ve müzik çevrelerinde aynı 
dönemde yaĢayan Kazasker Ġzzet Efendi, Rı‟fat Bey, Hacı Faik Bey, Bolahenk Nuri 
Bey ve sonlara doğru Tanburî Ali Efendi gibi bestekârlar müzikte Ģarkı formunun 
yanı sıra büyük formda da eserler vermiĢlerdir. Hacı Arif Bey ise yalnızca Nihavent 
makamında Çember usulünde terennümsüz bir beste ve Sabâ makamında bir Yürük 
semai bestelemiĢtir. Onun Ģarkıları daha akılda kalan, kolay ezberlenen, icra ve 
dinleme yönünden ağır bir müzik bilgisi gerektirmeyen, karĢılaĢtırıldığında klasik 
devrin ağır, sağlam geometriye sahip, dengeli eserlerine göre daha hafif yapıdadırlar. 
Bestekâr ağdalı makamları kullanmamıĢ, daha ziyade çok bilinen, oturmuĢ 
makamları tercih etmiĢ böylelikle de halkı yakalaması daha kolay olup popülaritesi 
de artmıĢtır (Ünsal, 1992: 247, 248). 
Tarih boyunca makamlara oranla daha az değiĢme gösteren ve sayıları daha az olan 
usuller, niteliklerini korumakla beraber belirli bir değiĢim süreci içerisine 
girmiĢlerdir. Eğlence müziğinin diğer müzik dallarına göre ağırlık kazanmasıyla, 
büyük usuller giderek daha az kullanılmaya baĢlanmıĢ, küçük usuller ise genellikle 
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eĢit olmayan darplardan kurulan “aksak” denilen usuller, eĢ boylu darplarla birleĢen 
usullere göre bir hayli gerilemiĢlerdir. Örneğin 1910 yılında 157 adet Düyek 
usulünde eser bestelenmesine karĢın; 1970 yılında 275 eser tespit edilmekte; buna 
karĢılık ağır, orta ve yürük Aksak usulüyle ölçülenmiĢ ezgilerin sayıları 340‟dan 
214‟e, Devr-i Hindi usulüyle ölçülenmiĢ eserler de yine 82‟de 15‟e düĢmüĢtür 
(Oransay, 1996: 1499). 1910 yılından 1970 yılına kadar geçen süreç usullerin 
kullanım sıklığına göre gösterdikleri değiĢime bakılacak olunursa: (Oransay, 1996: 
1499) 
Çizelge 3.2 : 1910-1970 Yılları Arasında Usullerin Kullanım Sıklığında Görülen DeğiĢme 
1910-1970 Yılları Arasında Usullerin Kullanım Sıklığında Görülen DeğiĢme 










Nim Sofyan - 19 - - 7 11 1 
Sofyan 67 40 5 6 9 17 3 
Yürük Sofyan 4 1 1 - - - - 
Ağır Düyek 15 3 - 2 1 - - 
Düyek 157 275 42 43 90 93 7 
DeğiĢmeli Düyek - 5 - 2 2 1 - 
Sengin Semai 45 35 16 3 15 1 - 
Semai 1 77 7 10 42 17 1 
Vals 1 26 3 4 11 8 - 
Yürük Semai 33 19 4 4 9 2 - 
DeğiĢmeli Semai - 1 - - - - 1 
Türk Aksağı 17 33 16 9 2 5 1 






Çizelge 3.2 : 1910-1970 Yılları Arasında Usullerin Kullanım Sıklığında Görülen DeğiĢme 
(devam) 
Aksak Semai 27 5 1 2 1 1 - 
Curcuna 122 167 73 37 45 11 1 
DeğiĢmeli Curcuna - 5 - 3 1 1 - 
Ağır Aksak 72 18 6 5 4 3 - 
Ağır Evfer 4 - - - - - - 
Orta Aksak - 5 4 1 - - - 
Aksak 262 180 64 44 44 24 2 
Evfer 27 2 2 - - - - 
Yürük Aksak 6 11 5 3 - 3 - 
DeğiĢmeli Aksak - 6 3 2 1 - - 
Aydın 12 - - - - - - 
Çifte Sofyan 13 10 9 - - - 1 
Raks Aksağı - 1 - - - - 1 
Devr-i Hindi 82 15 4 6 1 4 - 
Müsemmen 13 25 7 5 9 4 - 
DeğiĢmeliMüsemmen - 2 - 2 - - - 
Devr-i Revan 5 - - - - - - 
Evsat 2 - - - - - - 
Hacı Arif Bey‟in yaĢadığı dönemde Ģarkı formu bestekârlığında çok baĢarılı olmuĢ 
baĢka bestekârlar da vardır. HaĢim Bey, Kazasker Mustafa Ġzzet Efendi, Ġsmail Ağa, 
Hafız Mehmet Efendi, Nikoğos Ağa gibi bestekârlar Hacı Arif Bey‟in parladığı 
dönemden önce bestekârlık karakterlerini kazanmıĢlardır. Hacı Arif Bey‟den 





büyük oranda birbiriyle benzerlik göstermiĢ, istisnalar dıĢında ortak bir üslup 
oluĢmuĢtur (Ünsal, 1992: 250-251). 
Hacı Arif Bey‟in çağdaĢı olan HâĢim Bey (1815- 1868), Ġsmet Ağa (?- 1870), Hafız 
Mehmet Efendi (Balıkçı, Mevlevî) (?- 1875), Kazasker Mustafa Ġzzet Efendi (1801–
1876), Lâtif Ağa (1815- 1885), Nikoğos Ağa ( 1836- 1885), Rı‟fat Bey (1820- 1888), 
Hacı Fâik Bey (?- 1891), ġevkî Bey (1860- 1891), Medenî Aziz Efendi (1842- 1895), 
Zekâi Dede ( 1825- 1897), Enderûnî Ali Bey (1830- 1897), Mahmud Celaleddin PaĢa 
(1889- 1899), Tanburî Ali Efendi (1836- 1902), Bolahenk Nuri Bey (1834- 1910) 
olarak sıralayabileceğimiz Ģarkı formunda eserler vermiĢ bestekârların eserlerine 
bakıldığında çok küçük farklılıklar görülse de eserlerde ABCB Ģarkı kalıbının 
oturduğu ve monotonlaĢtığı ve adeta hepsinin bir kalıptan çıkmıĢçasına olduğu 
görülmektedir. Klasik dönem Ģarkılarında da bu kalıpla bestelenmiĢ eserler görülse 
de; onların iç yapılarında yani cümle, cümle parçaları, motif gibi öğelerinde değiĢik 
bir Ģekil, orijinallik, farklı bir ifade mevcuttur. O devirde bestekârlar bağlantılı 
güftelere önem vermiĢler; fakat bahsettiğimiz sonraki dönemde bağlantı güfte 
kullanımı adeta kalkmıĢtır. 2., 3. ve 4. mısraların farklı melodilerle tekrar edilmesi 
dönemin bir özelliği haline gelmiĢ ve Ģarkı kendine yeni bir çizgi arayıĢı içine 
girmiĢtir (Ünsal, 1992: 328, 329). 
Hacı Arif Bey (1830-1890) sonrasında gelen, baĢlıcalarını Civan Ağa (?-1910?), 
Kânunî Hacı Arif Bey (1862- 1911), Asdik Ağa (1840- 1913), Tatyos Efendi (1858- 
1913), Tanburî Cemil Bey (1871- 1916), Hâfız Hüsnü Efendi (1858- 1919), Muallim 
Ġsmail Hakkı Bey (1866- 1927), Selânikli Ahmed Efendi (1868- 1927), ġekerci 
Cemil Bey (1867- 1928), Giriftzen Asım Bey (1852-1929), Ahmed Rasim Bey 
(1864- 1932), Mûsâ Süreyya Bey (1884- 1932), Kaptanzâde Ali Rıza Bey (1881- 
1934), Ali Rıfat Çağatay (1867-1935), Leylâ Saz (1850- 1936), Bîmen ġen (1873- 
1943), Lem‟i Atlı (1864- 1945), Artâki Candan (1885- 1945), Muhlis Sabahaddin 
Bey (Ezgi) (1889- 1947), ġerif Ġçli (1899- 1956), Selâhaddin Pınar (1902- 1960), 
Sadettin Kaynak (1895-1961), Refik Fersan (1893- 1965), Suphi Ziya Özbekkan 
(1887- 1966), Fahri Kopuz (1882- 1968), Münir Nurettin Selçuk (1899- 1981), Vecdi 
Seyhun (1915- 1984) olarak sayabileceğimiz bestekârların oluĢturduğu bu dönemde 
Ģarkı formunda eser veren bestekârları üç baĢlıkta incelebiliriz. Bunlardan ilki 
geleneksel üslubu sürdürenlerdir: Civan Ağa, Kanûni Hacı Arif Bey, Asdik Ağa, 
Tanbûri Cemil Bey, Hafız Hüsnü Efendi, Rahmi Bey, Hafız Yusuf Efendi, Selânikli 
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Ahmed Efendi, ġekerci Cemill Bey, Griftzen Âsım Bey, Ahmed Rasim Bey, Mûsa 
Süreyya Bey (Türk müziği üslubundaki Ģarkılarla), Leylâ Saz, Bimen ġen, Lem‟i 
Atlı, Artâki Candan, ġerif Ġçli, Suphi Ziya Özbekkan. Ġkinci olarak Sadettin 
Kaynak‟ın da içerisine dahil olduğu geleneksel üsluptan hareketle kendi kişisel 
üslûblarını yaratan bestekârlarıdır: Selâhaddin Pınar, Sadettin Kaynak, Refik 
Fersan, Fahri Kopuz, Münir Nurettin Selçuk, Vecdi Seyhun, Cevdet Çağla. Son 
olarak da geleneksel tarzda eser vermenin yanı sıra edindiği batı müziği bilgilerini 
eserlerine yansıtan bestekârlar ayrı bir grup oluĢturabilir: Muallim Ġsmail Hakkı 
Bey, Kaptanzâde Ali Rıza Bey, Ali Rı‟fat Çağatay, Muhlis Sabahaddin Bey (Ünsal, 
1992: 438, 439). 
Bestekârlığı Cumhuriyet Döneminde Ģekillenip geliĢen Sadettin Kaynak gibi o 
dönemin tüm bestekârları için topluma hakim olan ekonomik ve sosyal düzen 
düĢünülecek olursa, özellikle saray imkanları ile karĢılaĢtırıldığında, hayatlarını 
devam ettirebilmek için daha fazla gayret göstermeleri gerekmektedir.  
Tanburi Mustafa ÇavuĢ bir saray adamı olarak aldığı çavuĢ rütbesi yanında sarayın 
geniĢ imkanlarından yararlanmıĢtır. Dede Efendi ilk bestesi „Zülfündedir benim bahtı 
siyahım‟ adlı Buselik Ģarkısını III. Selim‟e takdimi ile baĢlayan önemli ihsan ve 
hediyelere muhatap olması II. Mahmut ve I. Abdülmecit zamanında da devam etmiĢ 
ve geçim kaygısı hiç gütmemiĢtir. Kendisine Ahırkapı‟da içi döĢetilip padiĢah 
tarafından hediye edilen günümüzde de Dede Efendi Evi olarak müze ve kültür sanat 
merkezi olarak kullanılan konak hediye edilmiĢtir. Hacı Arif Bey de saray çevresince 
hep desteklenmiĢ bir bestekârdır. Sultan Abdülmecit‟in sesine hayran olmasıyla 
yüksek bir maaĢla Muzıka-i Hümayun‟a alınmıĢ ve o da TaĢlık‟ta bir konak ve 
hediyelerle ödüllenmiĢtir. Hacı Arif Bey II. Abdülhamit ve Abdülaziz dönemlerinde 
gerekli ilgi ve maddi destek göremeyince hayatı sıkıntı içinde geçmeye, maddi 
zorluklarla yaĢamaya baĢlamıĢtır. En sonunda bestekâr Mahmut Celaaleddin 
PaĢa‟nın desteği ile hayatını idame ettirmiĢtir. Tıpkı Hacı Arif Bey gibi Tanburi 
Cemil Bey de tedavisi için bile yakın çevresindeki varlıklı dostlarının yardımı ile 
hayatını sürdürmüĢtür. Ondan önce II. Abdülhamit tarafından saraya davet edilip 
kendisine ihsan edilen altınlar hayatını maddi olarak rahatlatmıĢ, aristokrat muhitin 
ilgi ve himayesi, gramofon plâklarından gelen gelirlerle ve Darülbedâyi‟den aldığı 
maaĢ ve verdiği özel derslerden edindiği gelirlerle geçimini sağlamıĢtır. Son 
dönemleri de sıkıntılarla geçmiĢtir. 
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Sadettin Kaynak ve çağdaĢları olan bestekârlar içinse önemli bir sanatkâr olmak, iyi 
bir bestekâr olmak ekonomik olarak rahat bir hayat sürdürebilme garantisi kesinlikle 
vermemektedir. Dönem içerisinde ihsanlar, yardımlar, kollanıp korunmalar çok uzak 
olsa da onların yerini plak, radyo, gazino, film Ģarkıları ve Ģarkının da ötesinde ileriki 
bölümlerde bahsi geçecek olan “fantezi” formu alarak, halkla çok daha yakın 
olmanın zaruri hale geldiği bir dönem baĢlamıĢtır. Popüler olmak Ģarttır (ġen, 2003: 
109). 
Oğlu Ömer Feyyaz‟da konu ile ilgili olarak bir röportajında Ģöyle demiĢtir: 
“Sağlığında bunu konuşmadık kendisiyle ama babam bestekârlık hayatına başladığı 
zaman hiç bir sosyal güvencesi yoktu. Mesela Hacı Arif Bey‟e bakın, kimisi sırtını 
saraya dayamış, kimisinin bilmem bir yerde memuriyeti, işi var. Yani o olmazsa o 
olur diye. Ama babamın bestekârlık hayatına adımını attığı zaman hiç bir güvencesi 
yoktu. İmamlıktan ayrıldı. On plak için on bin lira verdiler. O zamanın parası ile on 
bin lira çok büyük para. Onunla Fatih‟te bir arsa almıştı. Ardından Cihangir‟deki 
evi de Varlık Vergisi zamanında bir Rum‟dan aldı. Bütün geçim şeyi diğer katlardan 
alınan kiralardı. Fakat öyle anlaşılıyor ki, kendine büyük bir güveni vardı. Çünkü 
evli ve çocuk sahibiydi.” (Kalyoncu, 2003 Aksiyon Dergisi sayı 434: ?). 
Sadettin Kaynak‟ın, sadece Ģarkı ve film müzikleri ile geçimini sağlıyor olması; 
klasik ekolden ayrılarak halkın arzuladığı ve özellikle de piyasanın rağbet ettiği tarz 
ve ruhta Ģarkılar ve fanteziler yapmıĢ olması zorunluluğunu bir nebze daha anlamlı 
kılmaktadır. „Sanat müziğinden zevk duyan daha küçük bir zümreyi memnun 
etmektense; büyük kalabalıkların takdir ve sevgisine kavuĢmayı dolayısıyla da 
Ģöhretini tüm ülkede ve her sınıf halk arasında kurmayı düĢünmüĢ olması‟ aslında 
O‟nun müziği bir geçim kaynağı olarak kabul etmiĢ olmasından da doğmaktadır 
(Ediboğlu, 1962: 257). 
 3.8. Atatürk ve Sadettin Kaynak 
Sadettin Kaynak, Atatürk‟e ve onun yaptıklarına büyük bir sevgi ve yakınlık 
duymaktadır. Vatan, millet ve bayrak sevgisiyle de birleĢen bu duygularıyla Mustafa 
Kemal‟in yaptığı tüm inkılapların gereğini zaman zaman tepki göreceğini bile bile 
kabul etmiĢ ve uygulamıĢtır. Bu bölümde Kaynak‟ın Atatürk ile olan çalıĢma ve 
anılarına yer verilecektir.  
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Bunlardan en önemlisi Ata‟nın isteği doğrultusunda, Sadettin Kaynak‟ın ezanı 
Türkçe okuması ve Kur‟anı Türkçe okuma çalıĢmalarıdır. Ulu Önder‟in isteği ile 
Süleymaniye Camiii‟nde cübbe giymeden, sarık sarmadan, Atatürk‟ün „Benim gibi 
başın açık olacak ve frakla okuyacaksın‟ söylemine uyup tamamı Türkçe hutbe 
okumasıdır. Sadettin Kaynak bu konuda “Ne diyeyim, inkılâp yapılıyor, peki dedim.” 
demiĢtir. 6 ġubat 1932 tarihli Milliyet Gazetesi‟nde: “Dün Süleymaniye Camii‟nde 
ilk defa Türkçe hutbe okundu: Cami, mahşeri bir manzara arzediyordu. Hâfız 
Sadettin Bey‟in hiç Arapçasız okuduğu hutbe, muazzam cemaati vecd (heyecan) 
içinde bıraktı. Dün Süleymaniye Camii tarihî bir gün yaşamış, sırf Türkçe ile hutbe 
dün orada okunmuştur. İstanbul‟un en muazzam âbidelerinden biri olan Süleymaniye 
dün mahşerden bir numune arz etmiştir…”Ģeklinde yer alan haberde olduğu gibi bu 
olay çok konuĢulmuĢ, manĢetlerde yer almıĢ ve tartıĢılmıĢtır (ġen 2003: 367). 
Kaynak‟ın Türkçe ezan seslendiriĢi ile ilgili Alâeddin YavaĢça farklı olarak: 
“Atatürk‟ün inkılâbı sırasında ezanı Türkçeye çevirme gündeme gelince Türkçe 
yazıldı ve yazıldıktan sonra bunu plağa kaydetmek için ilk olarak Sadettin Kaynak‟a 
okutuldu. Hatta bir aralık Sadettin Kaynak‟a ya smokin ya da frak giyip hutbe 
okuması konusunda Atatürk‟ten bir istek gelmiş; fakat Kaynak „İşte onu yapamam 
paşam affedin beni, bu yalnız dini değil aynı zamanda bir gelenek şeklinde de buraya 
geldi. Bunu değiştiremeyiz ama ezanı Türkçe okuyabiliriz. „Tanrı uludur, Tanrı 
uludur, Tanrı‟dan başka…‟ şeklinde Türkçesini yapabiliriz. Ancak camii içerisindeki 
şeyi değiştiremeyiz‟ demiştir. Böylelikle bu fikirden vazgeçmiş Atatürk. Onun dışında 
Kaynak tabii ki frak giymiş konserler vermiştir.” (YavaĢça, 2008). 
Oğlu Ömer Feyyaz, Kaynak‟ın Atatürk tarafından sürekli olarak çağırıldığına dair Ģu 
bilgiyi aktarmıĢtır: “Ben hayal meyal hatırlarım. Fatih‟te Bingöl Apartmanı‟nda 
oturuyorduk. Oraya saraydan araba gelir, zamansız saatlerde, polis alır götürürdü 
onu Dolmabahçe‟ye. Ben o zamanlar 4-5 yaşlarında filandım. İran Şahı Rıza Şah‟ın 
Türkiye‟yi ziyaretinde de bulunmuştu. Bir de Ayasofya Camii, o zaman müze değildi. 
Orada Türkçe ezan okumuş ve 30 bin kişi dinlemiş. Zaten plağı da var…” 
(Kalyoncu, 2003: Aksiyon Dergisi sayı 434: ?). 
12 Ekim 1950 tarihli Radyo Dünyası”nda Sadettin IĢık, O kendi zevk ve buluĢları ile 
müziğimizde reform yapmıĢ bir sanatkâr dediği Sadettin Kaynak ile yaptığı 
röportajda Ģunları aktarmıĢtır: “…Atatürk‟ün büyük takdirlerine mazhar olan üstad 
bestekâra bir hatırasını nakletmesini rica ettiğim zaman, gözleri yaşardı. 
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Kütüphaneden bir maarif tarihi çıkartarak yapraklarını açtı ve sonra, tekrar 
masanın üstüne koydu, kahvesini yudumlayarak devam etti: Atatürk Türkçe Kur‟an 
okutulması kararını vermişti. Kadir gecesi de yaklaşıyordu. Türkçe Kur‟an 
okunmasının en önemlisi Ayasofya Camii‟nde yapılacaktı. Türkçe Kur‟anın dünyaca 
dinlenmesi için, Ayasofya‟da radyo tertibatı dahi yapılmıştı. Atatürk yapılan 
tercümeler üzerinde hassasiyetle duruyor, hiçbir tercüme üzerinde karar vermiyordu. 
„Şair Mehmet Akif‟in tercümesini isteyelim, vermezse çaldıralım‟ diyordu. Ertesi 
gece Dolmabahçe Sarayı‟nın muahede salonunda bütün hocalar, hâfızlar 
toplanmıştık. Atatürk bize mümeyyizlik ve hocalık ediyordu. Ordu komutanlarından 
Ali Sait, Fahrettin, Şükrü Nailî Paşalar da orada hazır bulunuyorlardı. Atatürk beni 
yanına oturtarak, tercümesi yapılmış olan bir surenin mânâsını sordular. Ben 
surenin mânâsını izah ettim. Mânâ birbirine uymuyordu. Ben Türkçe Kur‟an olmaz 
deyince, düşündü ve fikrinden vazgeçti, sonra da komutanlara dönerek, orduya 
Kur‟an‟dan hitabeler irat (verme) edilmesini emretti‟ Üstad Sadettin Kaynak işte bu 
hatırayı hiç unutmam dedi ve mazinin engin hatıralarına daldı…” (IĢık, 1950: 19). 
Sadettin Kaynak, Atatürk‟ün hem din adamı olarak hem de müzisyen olarak 
fikirlerini önemsediği ve sık sık beraber olduğu bir kiĢi olmuĢtur. Kaynak da Ulu 
Önder‟e karĢı olan hayranlığını ve sevgisini her fırsatta dile getirmiĢ ve yazıya 
dökmüĢtür. Eski yazı ile kaleme aldığı notlarından Ģunları öğreniyoruz:“Biz Atatürk 
mektebinin çocuklarıyız. Ben O‟nun meclisine gitmeden evvel, sönük, donuk bir 
adamdım. Onun meclisinde tesirli sözlerini teneffüs ettikten sonra, bambaşka bir 
adam oldum. Oradan eve geldiğim zaman büyük bir enerji içinde ruhum çalkalanır, 
saatlerce düşünür ve kurardım. Mantık ve fikri hakim kılmak, bu çerçeveye girmeyen 
itiyatları (alışkanlıkları) ve kaideleri söküp atmak ve başlı başına çalışmak, kimseye 
kulak vermemek, aldırış etmemek, sonradan gayrı memnun ve ruhları kara olanların 
inkılâpları istihfafla (küçük görme) karşılamak, daima ileri, daima yeni ve devrimi 
münasip zamanlarda ve uygun veriler bularak ortaya koymak, durmadan hedefe 
doğru hamle. O‟nun meclisinde satha bakıp, öz‟den nasibdâr olamayanlar çok oldu. 
O‟nun meclisi zaten o kafalara yer vermezdi ki, onlar o enerjiyi kaynağının 
sathından cevherine nüfuz edebilsinler ve daima ayakta duran o zekâ kaynağından 
mütenaim (varlık içinde olmak) olsunlar. Bu arada meslektaşlarımdan ruhlarını ve 
şahsiyetlerini etüd ettiğim kimseler arasında, Safiye Hanım ilk önce gelir. Kendisi o 
meclisden çok büyük enerji aldı. Selahaddin (Pınar) ve Nobar‟da (Tekyay) o 
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meclisden nasibdâr oldu ve meclisde muvaffakiyetler gösterdiler… Bir gece Florya 
Deniz Köşkü‟ne davet olundum. Tek başıma oraya otomobil ile saat sekizde vasıl 
oldum. İlk defa girdiğim salondaki büyük masanın başında, Atatürk ve mertebe 
(rütbe) ile sıralanmış bütün Heyet-i Vekile (kabine) vardı. Atatürk‟e arz-ı hürmet 
ettim. Başvekil İsmet Paşa‟ya teveccüh ettim. Bana en büyük bir iltifat eseri olarak, 
iki büyük adam arasında yer verdiler. Atatürk „İsmet Paşa yarın Ankara‟ya gidecek, 
O‟na güzel şeyler oku da memnun olsun. Bugün yorulduk‟ dedi. Ayağa kalkarak, 
Florya için yapmış olduğum eseri, ilkin güftesini, sonra da bestesini okudum. Bir 
gazel okumamı arzu ettiler, okudum. Mecliste bulunan iki hanımdan da Atatürk bir 
şeyler okumalarını istedi. Onlar memmuniyeti gerektirecek bir jest ve harekette 
bulunamadılar. Bunun üzerine Atatürk, yaverlerine Safiye Hanım‟ı çağırın dedi. Bir 
saat sonra, saat oniki sıralarında idi. Safiye, Selahaddin, Nubar birlikte geldiler. 
Atatürk‟ün yanında yer aldılar. Ben o sırada sofranın aşağı kısmında Şükrü Kaya, 
Kılıç Ali ve daha başka zevat ile köşe bir terdeydim. Safiye Hanım‟ın, Ruhnûvaz ( 
ruh okşayan) sesini dinliyorduk. Safiye Hanım Mecnûn‟u dinleyenleri mecnûn 
edercesine okudu.(Kaynak‟ın Uşşak Bir gündü Leylâ‟nın yüzüne daldı adlı eseri) 
Mecnûnun feryadlarını râşeler (ürperti) duyarak dinledik. Aradan bir müddet geçti, 
kulak verdim. Atatürk Safiye Hanım‟a sordu. „Bu eser kimindir?‟ Yine Atatürk‟ün 
sesinden adımı işittim. Yanlarına gittim, bana „ Bu eser seninmiş tebrik ederim‟ dedi 
ve Safiye Hanım‟a „Öp hocanın elini‟ dedi. Safiye Hanım‟a elimi vermedim ve tevazu 
ifade eder vaziyet aldım. Safiye Hanım ısrar ediyordu. Atatürk‟e teveccüh (yönelmek) 
ederek: Büyük Atam, ben doğurdum, o hayat verdi, dedim. Bu sözüm çok hoşuna gitti 
Gazi‟nin. Esasında Atatürk‟ün bu vadide birçok şahsın karakterleri üzerinde 
tetkikleri vardı. O her şeyi sezer, cevheri gizli iken keşfederdi. Müteaddit defalar 
bana okuyan ve çalanlar hakkında sual sormuş ve muvafık (uygun) cevap almış, 
memnun olmuştu. Memnuniyetini de, memnuniyetsizliğini de derecesi ile mütenasip 
söz söyler ve safayı uzatırdı…”( ġen 2003: 369-370). 
Safiye Ayla ve Sadettin Kaynak‟ın Ulu önder ile bunun gibi ortak birçok hatırası 
olmuĢtur. 16 ġubat 1961 tarihli Hayat Mecmuası‟nda Orhan Tahsin‟e Safiye Ayla 
bunlardan birini Ģöyle anlatmıĢtır: “…Safiye Hanım anlatıyor: „En güzel hâtıranın 
son şahidiydi O (Sadettin Kaynak), diye sözüne devam etti Safiye Ayla. Atatürk, 
Cevdet Abbas, Nubar Tekyay, Aleko Bacanos gibi, O da ( S. Kaynak) artık şahitlik 
edemiyecek. Bir gün Atatürk Florya Deniz Kökü‟ne çağırmıştı beni. Sadettin 
 187 
Kaynak‟ da çağırılanlar arasındaydı. Şarkı sırası bana gelince, Atatürk: 
„Duyulmadık bir şarkı oku Safiye‟ dedi. Sadettin Kaynak‟dan yeni bir şarkı 
geçmiştim „Yanık Ömer‟ . Onu okudum. Atatürk şarkının melodisini çok beğendi ve 
„Bu şarkı kimin?‟diye sordu. Sadettin Kaynak Bey‟i gösterdim. O‟na „Sizden böyle 
şarkılar bekliyorum, çok güzel. Yeni Türk Müziği böyle doğacak‟ dedi. Sonra bana 
döndü, hâtıralarımın en güzel cümlelerinden birini söyledi: „Bu şarkıyı dünyanın her 
köşesinde beğendirebilirsin. Her gelişinde bana bu şarkıyı oku e mi!”  (ġen 2003: 
375). 
Alâeddin YavaĢça Kaynak‟ın Yanık Ömer bestesi ile iliĢkilendirerek farklı bir 
anlatımla Atatürk ile tanıĢmasını Ģöyle aktarmıĢtır: “Atatürk hemen hemen 
gecelerinin çoğunu Türk musikîsi ile geçirmiş, ne kadar batıyı destekler görünürse 
görünsün. Atatürk her gece Safiye Hanım, Münir Bey ve Melek Tokgöz gibi birkaç 
tane ayırdığı solisti çağırır, akşam müzik dinler beraber olduğu arkadaşlarına 
dinletir, bunlardan zevk duyar. Safiye Hanım bir gidişinde Kaynak‟ın yeni 
bestelediği „Yanık Ömer‟i okumuş. Atatürk şunu bir kere daha oku demiş. „İşte ben 
böyle eserlerin Türk musikîsi repertuarına girmesini istiyorum, o kadar güzel ifade 
edilmiş ki kahramanlık bunun içerisinde‟ demiş. Bu zatı tanımak istiyorum, kimdir 
bu? diyince aldığı cevap olan „Hafız Sadettin Kaynak‟ kafasına yer etmiştir. Bir 
İzmir seyahatinde tesadüf kalabalığın içerisinde Sadettin Kaynak‟da o meclisin 
içerisindedir.. „Efendim Hafız Sadettin Kaynak elinizi öpmek istiyor demişler.‟ „Sen 
demiş Yanık Ömer‟i besteleyen zatmısın?‟ Evet yanıtını alınca Atatürk devam etmiş: 
„Devam et‟ demiş. Çok hoşuma gitti. Bu tarz eserleri çoğaltın, Türk musikîsine bu 
yakışacak bir tarzdır‟ diyerek kendisini takdir etmiş ve şöyle devam etmiştir: „Şuan 
kalem-i mahsusa not düşüyorum. Nerde olursam olayım bana bir ihtiyacın olduğu 
takdirde gelirsin‟ demiş. Düşünün Atatürk Sadettin Kaynak‟ın ruh dünyasında nasıl 
bir etki yapıyor, keyiflendiriyor.” (YavaĢça, 2008). 
Atatürk gerçekten de Yanık Ömer Ģarkısını çok beğenmiĢ ve bu eser anılarında da 
çokça yer bulmuĢtur: “19 Temmuz 1936. Yer Florya Köşkü. Saat sabaha karşı 03.00 
Montrö Antlaşması için gelecek haberi bekleyen Atatürk, notlar yazdırıyordu. Bir 
ara durdu, köşedeki gramofonu işaret ederek „Yanık Ömer‟ plağının çalınmasını 
istedi. Hiç konuşmadan dinledi. Türkü bitince yanındakilere döndü: „ Şimdi 
kulaklarımızı ve ruhlarımızı okşayan nağme ile mütehassis (duygulu) olarak 
konuşmama müsaade buyurmanızı rica ederim‟ diyerek notlarını yazdırmağa devam 
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etti…”(ġen, 2003: 375). Safiye Ayla‟nın plaklara kaydettiği çokça Kaynak bestesi 
olmasına karĢın bunlardan en ses getirenlerinden biri Yanık Ömer‟i kaydettiği plak 
olmuĢtur. Bestekârın Yanık Ömer adlı eseri Odeon firmasınca 270052 numaralı 
plağa Safiye Ayla tarafından okunduğuna dair ilanlar gazetelerde yer alırken, 
bunlardan 23 Temmuz 1935 tarihli Cumhuriyet Gazetesi ilanında eserin baĢına “ „Ün 
Alan‟ Yanık Ömer Odeon Plaktan ÇıkmıĢtır” ibaresi eklenerek eserin ne denli 
ünlendiği bir kez daha vurgulanmıĢtır (Bkz. ġekil 3.8). 
 
ġekil 3.8 : Sadettin Kaynak “Yanık Ömer" Bestesi Plak Ġlanı- 23 Temmuz1935 Cumhuriyet 
Gazetesi 
Müzeyyen Senar oluĢturduğu tüm programlarında olduğu gibi yine Sadettin Kaynak 
eserlerinden birini 1937 yılında Merinos KumaĢ Fabrikası‟nın açılıĢı nedeniyle 
düzenlenen Atatürk‟ün de dahil olduğu baloda açılıĢ parçası olarak seçmiĢtir: 
Nihavent Ģarkı “Gel göklere yükselelim gel de seninle”. ġarkı bitince Ata eliyle iĢaret 
etmiĢ, sazı durdurmuĢ: “Bu Ģarkıyı hiç duymadım, kimin bu eser?”diye sormuĢ, 
Senar‟dan: “Kaynak Hocanın” cevabını alınca “Sadettin Hoca çok güzel besteler 
yapıyor” demiĢ ve konser devam etmiĢtir (Dikici, 2005: 79). 
Atatürk ve Sadettin Kaynak birlikteliğine iliĢkin Osman Nuri Ergin‟in 1977 tarihinde 
basılan “Türkiye Maarif Tarihi” adlı eserinde de hatıralara rastlanmaktadır: “..Yine 
bir gece Beylerbeyi Sarayı‟nda beni İran Şahı‟na tanıttılar(Atatürk). Şah‟ın 
Türkiye‟ye gelmesi münasebetiyle Fuad Hulusi Demirelli‟nin yazmış olduğu Farsça 
Türk-İran İttifakı isimli manzumeyi bestelemiştim. Eserin notası da yanımda idi. 
Sarayda havuzlu salonun sağ tarafında, Atatürk ile Şehinşah ayrı ayrı masalarda, 
fakat karşı karşıya oturuyorlardı. Atatürk‟e ve Şehinşah‟a usulen yapılması lâzım 
gelen tâzimi (hürmet) yaptım. Saz heyeti muhtelif parçalar çaldı. Orada Âzerî 
oyunlarını gösteren bir trup da vardı. Atatürk‟e: „Türk İran İttifak Marşı diye 
bestelediğim eseri okuyacağım zaman tayin buyurmanızı rica ederim‟ dedim. Bir 
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müddet sonra Atatürk ayağa kalkarak Şehinşah‟a hitaben: „ Şah Hazretleri, bir Türk 
sanatkârını size tanıtmak istiyorum‟ dedi. Bu sırada Şah da ayakta bulunuyordu. 
Şah‟a tâzimat resmini ifa ettikten sonra, ilkin eserin güftesini okumaklığıma müsaade 
buyurmasını rica ettim ve okudum. Şah ile Sefir, alâka ile dinlediler ve eserin bir 
mısrasına itiraz ettiler. Atatürk o mısraı kendisi kalemiyle çıkardı. „Bestesini 
dinleyelim! Buyurdular‟. Okudum. Marş‟ın bestesi Atatürk‟ün çok hoşuna gitmişti. 
Fakat marşı yalnız ben okudum. Saz heyeti bunu henüz bilmiyordu. Sonraları bu 
marş Colombia direktörleri tarafından plağa alınmak üzere Londra‟dan istendi, 
gönderdim. Fakat eser birçok takdim-tehir ve tahrife uğramıştı. Öyle ki, bu benim 
eserim midir? diye ben bile hayrete düştüm! Ve neşrine müsaade etmedim. Sonraları 
bu eseri armonize ettim ve sakladım. Sonra Âfet Hanım(İnan): „Paşam, Sadettin bize 
halk şarkıları okusun‟ dedi. Kendi eserlerimden: „ Elâ gözlerine kurban olduğum‟ ve 
„Batan gün kana benziyor‟ ile „Çıkar yücelerden haber sorarım‟ şarkılarını okudum. 
Atatürk son okuduğum şarkıyı ilk defa duymuşlardı. O gece bu şarkıyı üç defa tekrar 
ettirdiler ve bana bu eser için: „ Sen bununla Âzerî Musikîsini gölgede bırakmışsın! 
diye iltifatta bulundular. Atatürk‟ün bu kadar zaman meclisinde bulundum. Hiçbir 
vakit Alafranga Musikîye meclûbiyetini (tutkunluk) ve alâkasını gösteren bir sözü 
kendilerinden işitmedim. Müşahadem ve kanaatim şudur ki, Atatürk, dans etmek için 
Alafranga Musikîyi, zevk almak için de Alaturka Musikîyi isterdi, dinlerdi ve 
söylerdi. Ve her gece sabahlara kadar Alaturka Musikî Heyeti‟ni yanlarından 
ayırmazlardı” (ġen 2003: 375-377). Yine baĢka bir röportajında Kaynak, Çankaya‟da 
ilk defa kendisinin huzurunda okunan “Çıkar yücelerden haber sorarım” bestesi 
ardından Ata‟nın kendisine: “Bu şarkı ile Âzeri müziksinin çanına ot tıkadın! Ellerin 
var olsun!” dediğini söylemiĢtir (8 Ağustos 1954 Cumhuriyet Gazetesi: 6). 
Hatırada bahsi geçen Türk Ġran Ġttifak (Alyans MarĢı olarak geçen) MarĢı‟nın Farsça 
sözlerinde ġah‟ın isteği üzerine Atatürk tarafından bizzat o an düzeltilen bölüm için 
Kaynak metnin altına Ģu notu almıĢtır: “İran Şahı ve Atatürk‟ün huzurlarında, 
Beylerbeyi Sarayı‟na bir gece davet okudum. Bestelediğim bu eserin okunmasını 
Atatürk irade etti. İlk İran Şahı‟na teveccüh ederek hitap ettim. Ve güftesini okudum. 
İran Şahı „bigûşî müslimîn‟ kelimelerine itiraz etti. „Bigûşî müttefikîn‟ gibi bir şey 
olması lâzım idi. Bunun üzerine Atatürk alâkadar olup, kalem istedi. Ve bizzat bu 
satırları karaladı.” (ġen, 2003: 377). 
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Sadettin Kaynak‟ın Atatürk ile olan anılarını paylaĢtığı Hâfız Ahmet 
Kibritçioğlu‟nun aktardığı bir hatıra da Ģöyledir: “Sultanahmet‟de Türkçe hutbe 
okunması hadisesinden hemen sonra, Atatürk beni Dolmabahçe‟ye aldırmış ve 
komutanlara Kur‟andaki; askerlik, savaş, komuta etmekle ilgili ayetlerin 
açıklamasını yapmamı istemişti. Ben kendisinden biraz müsaade istedim. O zaman 
Yenice sigarası içiyordum. Hemen paketin arkasına notlar alarak hazırlık yaptım ve 
Gazi‟nin yanına döndüm. Kendisi orada bulunan kumandanlara : „ Arkadaşlar, 
Sadettin Bey Kur‟an‟da askerlik ve savaşla ilgili ne varsa, neler yapılmalı diyorsa, 
onlarla alâkalı açıklama yapacak dinleyelim‟ dedi. Ben başladım anlatmaya. Gazi 
masanın etrafında dönüp duruyor. Konuşmamın bittiğini anladığında, sanki gök 
gürültüsü gibi: „ Paşalar, görüyorsunuz ne emirlerle karşı karşıyayız. Kitabımızda 
neler varmış‟ dedi. Gazi‟nin o andaki kartallığını ve Paşalara verdiği ateşi 
görmeliydiniz. Kendisi birden bire: „ Bitti bu iş, Hatay‟ı alıyoruz ve ait olduğu yere 
koyuyoruz. Kur‟an‟daki muharebenin gerekli olduğu halleri hep birlikte 
duyduk,‟dedi.” (ġen, 2003: 380). Yine Ethem Nuri Üngör, Kaynak‟ın konu ile ilgili 
konferansı ardından Ata‟nın “Yahu! Kur‟anda neler varmış da bizim haberimiz yok” 
dediğini belirtmiĢtir (Üngör, Musikî Mecmuası 157: 26). 
Kaynak bu duygularla doluyken H. Niyazi‟ni yazdığı “Hatay” Ģarkısını ve bir de 
sözleri kendisine ait olan “Hatay Türküsü” adlı eseri bestelemiĢtir; fakat ne yazık ki 
onun notasına ulaĢılamamıĢtır (ġen, 2003: 380). 
Kaynak, her konuda hayranlık duyduğu Atatürk‟e bazen Ģiirler yazmıĢ bazen de 
bunları bestelemiĢtir. “Atatürk‟ün bağrından çıkaran yüce milletine armağan” baĢlığı 
ile 118 mısralı, 11 bölümlü bir Ģiir yazmıĢ ve bu Ģiiri daha sonra “KurtuluĢ SavaĢı 
Destanı” adıyla bestelemiĢ ve plağa da okumuĢtur. Kaynak‟ın Milli Mücadele, 
Cumhuriyet ve Atatürk temalı bestelediği birçok eseri de vardır. Bunlardan bazıları: 
Hüseyni Fantezi “Binbir ateĢle yanmıĢ, kavrulmuĢ Anadolu” (KurtuluĢ Destanı), 
Rast MarĢ “Doğdu Türk‟ün baĢında Cumhuriyet güneĢi”, Çargah “Gazi dedi bir ileri, 
hangi ordu kalır geri”, AcemaĢiran  “Geliyor bastığı topraklara yüz sürsünler” 
(Atatürk Gelirken), Gerdaniye MarĢ “Sen de katıl bu türküye” (Cumhuriyet‟in 20. 
yılı için), Segah  Mersiye “Ufuklar kara bağladı” (Atatürk‟e Mersiye), UĢĢak Ağıt 
“Yok gayrı bizlere uyku dinek vay” (Atatürk‟e Ağıt) sayılabilir (ġen, 2003: 384, 
385).  
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Sadettin Kaynak‟ın Atatürk‟e ithaf ettiği Ģiir, Ģarkı, marĢ, ağıt ve mersiyeler yanında 
Mehmet Akif‟in “Çanakkale ġehitleri” Ģiirinden bestelediği mersiyesi de onun 
kahramanlıklarından aldığı ilhamla bestelemiĢtir. BesteleyiĢ hikayesini Ali Rıza 
Avni‟ye Ģöyle anlatmıĢtır: “Ben Mustafa Kemâl‟imizi, Umumî Harbin sonunda 
ihtiyat zabitliğim sırasında, Diyar-ı Bekir‟de tanıdım. İstanbul Darül Fünun‟da 
tahsilde iken Çanakkale Muharebesi büyük muzafferiyet ile neticelenmiş idi. Onun 
heyecanını, kahraman ordumuzun bu büyük zaferini daima hürmet ile yâd 
eylediğimiz günlerdi. Mehmed Âkif, bu büyük zaferi „Çanakkale Şehidlerine‟ şiiri ile 
terennüm etmişti. Bu bir „Mersiye‟ idi. Yıllar geçti, bir gün Atatürk‟ün Çanakkale 
muzafferiyetine dair sözleri bir gazetede yayınlanmıştır. İşte o heyecan ile Mehmed 
Akif‟in „Çanakkale Şehitleri‟ için yazdığı şiiri hemen besteledim. Plağa da okuduğum 
bu eserim, Atatürk‟ün ilhamıyla bestelenmiştir. Bu besteyi yaparken duyduğum 
heyecanı unutamam” (ġen, 2003: 388). 
Kaynak, Fuad Hulusi Demirelli‟nin Atatürk için yazdığı “Gazi sana gökten de büyük 
sevgisi Türk‟ün” isimli Ģiirini Evcara makamında bestelemiĢ ve Atatürk‟e ithaf etmiĢ 
ve eseri ilk defa huzurunda kendisi okumuĢtur. Bununla ilgili anısında o günü Ģöyle 
anlatmıĢtır: “Bu şarkının bestesini tamamladığım zaman Ankara‟da idim. O gün 
Çankaya‟da Gazi‟nin huzuruna çıkacaktık. Böyle bir şarkı bestelediğimden haberdar 
ettiğim Ruşen Eşref, Gazi‟ye söylemiş. Gazi bu şarkının ilk defa okunmasını Başvekil 
İsmet Paşa‟ya sürpriz olarak dinletmek istedi. İsmet Paşa geldi. Gazi ayağa kalkarak 
kendisini karşıladı ve „Size bir sürprizim var‟ dedi. „Fakat bundan evvelde yine bir 
sürprizim var‟. İsmet Paşa memmun sürprizi beklerken Ruşen Eşref, şair Behçet 
Kemal‟in bir şiirini okudu. Bu, Taymis (Thaimes)  Nehri ile Sakarya‟nın 
konuşturulması mevzuunda bir şiirdi. Gazi de İsmet Paşa‟da çok beğendiler. Sonra 
sıra bana geldi. Ve „Gazi sana gökten de büyük sevgisi Türk‟ün‟ ismini taşıyan 
şarkımı okudum. Çok beğendi.” (Bildik, 6 Temmuz 1948 AkĢam Gazetesi). Kaynak, 
bu eseri Evcara makamında bestelemesinin sebebini Ģöyle açıklamıĢtır: “Rumeli 
havalarından Evç makamındaki eserlere Atatürk‟ün meftun olduğunu düşünerek bu 
makamı seçmiştim”. Yine eserin Atatürk önünde icrası hususunda baĢka bir anısını 
da Ģöyle nakletmiĢtir: “…notalarını bastırarak daha önce Atatürk‟e takdim etmiştim. 
O gece Atatürk bu notanın üzerine hepsinin imzalarını atmalarını orada bulunanlara 
teklif etti ve ilkin kendileri imzaladılar….Sıra şarkıya geldi. İsmet Paşa‟ya biraz 
daha yakın olarak şarkıyı ayakta okudum. Paşa çok mütehassis oldu. Atatürk: „ 
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Beğendin mi Paşam?‟ İsmet Paşa: „Çok güzel tebrik ederim‟ demesi üzerine Atatürk 
notayı İsmet Paşa‟ya uzattı „buraya imza koyacaksın‟ dedi. Bu kıymetli vesika o gece 
Yaver Celal Bey‟e verilmişti ve imza sahiplerinin bir listesi yapılarak bana verilmesi 
de söylenmişti. Fakat ne yazık ki sanat hayatımın en yüksek ve mukaddes bir ber‟atı 
olan ve nesime yadigâr kalacak bulunan bu tarihî vesika bana verilmedi…”(ġen, 
2003: 388,389). 
Alâeddin YavaĢça‟da eser ile ilgili olarak biraz daha farklı bir geliĢim sürecini 
takiben Ģunları söylemiĢtir: “ …„Gazi‟ isminde „Yıllarca elim kalbimin üstünde 
gezindim‟ mısra ile başlayan şiirini Evcara makamında değişmeli bir eser olarak 
besteleyip sonrasında da Ankara‟nın yolunu tutmuştur. Hemen otele yerleşmiş ve 
kalem-i mahsusu arayarak „Ben Sadettin Kaynak, Paşa‟ma ihtiyacım var ellerinden 
öpmek istiyorum‟ demiş ve bekliyoruz sizi denilince atlayıp yanına gitmiştir. „Gel 
bakalım Hafız Sadettin hayrola bir ihtiyaç bir sıkıntı mı var‟ demiştir Atatürk. „Hayır 
sayenizde hiçbir ihtiyaç ve sıkıntı yok paşam, sizin takdiriniz beni çok mesud etti, 
heyecanlandırdı ve o heyecan içerisinde ne yapacağımı bilemezken bir şiir gördüm 
Fuat Hulusi Bey‟in.‟ . „Gazi mi?‟ diye eklemiştir Atatürk .‟Evet paşam‟ yanıtı üzerine 
Atatürk „Hangi makamdam besteledin?‟ diye sormuş ve Kaynak‟ın Evcara cevabına 
şaşırarak „ Ya Evcara güzel bir makamdır ama hiç bugünkü bestekârların rağbet 
ettiği bir makam değildir, bir oku da dinleyeyim, merak ettim‟ demiştir. Kaynak 
okuduktan sonra birkaç kere daha tekrar ettirdikten sonra derhal İsmet Paşa‟yı 
bağlattıran Atatürk kendisine bir sürprizi olduğunu ve bir an evvel oraya gelmesini 
istemiştir. İsmet Paşa da onlara katılınca Atatürk „Hafız Sadettin Kaynak 
bestekârdır, benim için bir şarkı yapmış, bir dinlemeni istiyorum‟ demesiyle Kaynak 
okumaya başlamış devam ederken İsmet Paşa „Paşam emir buyurmuştunuz ki 
iktisadi meselelerden bir mevzu…‟ diye konuşmağa başlamıştır. Sadettin Kaynak‟ı 
dinlemiyordur. Zaman bulmuşken size bunları arz etmek istiyorum diye devam edince 
Atatürk „Tamam Paşam, bunu ayrı bir günde sizinle konuşuruz‟ diyerek ve onu bir 
şekilde kovar gibi göndermiş ve arkasından Kaynak‟a „Böyle şeyleri anlamaz, biraz 
katı bir adamdır. Sen bana bir kere daha oku bunu ‟ demiştir.  Kaynak bir kere daha 
okumuştur. Atatürk Kaynak‟ı biraz bekletip elinde bir kitap ile geri dönmüştür. Kitap 
Hafız Osman‟ın el yazması Kur‟an-ı Kerimi. „Bunun kadrini kıymetini ancak sen 
bilebilirsin Hafız‟ diyerek „Yaradanın lafzı olduğu için o lafzın olduğu kağıda 
yazamazdım o yüzden ayrı bir kağıda sana hediye ettiğime dair yazdım ve imzamı 
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attım. Al bunu hediye ve kağıdı da durak olarak kullanırsın‟ demiştir. Ben bu kitabı 
gördüm. Kaynak‟ın rahatsızlığı sırasında, işte aşağı yukarına vefatına 1-1,5 ay vardı 
„Alaaddin, bak orada rafta 5 cilt defter var, gözüm görür kulağım işitirken, şuurum 
yerindeyken onları al götür, çocuklara da kalmasın‟ dedi. Arkasındanda Atatürk‟ün 
bu beraberliklerinde hediye ettiği Kur‟an-ı Kerimi getirdi gösterdi. Onu sonradan 
nerden buldular bilmiyorum ama İncila Bertuğ‟da Atatürk‟ün yazmış olduğu kağıdın 
fotokopisini gördüm. Nereden bulmuş bilmiyorum. Şu an kitabın nerede kimin elinde 
olduğunu bilmiyorum. İşte bu şekilde... Kaynak Atatürk‟ün de çok büyük takdirini 
kazanmış bir bestekârdır. Bununla her zaman övünürdü, sevinirdi, Atatürk‟ü en çok 
sevenlerden biridir.” (YavaĢça, 2008). 
Atatürk tarafından Sadettin Kaynak‟a 1932 yılında hediye edilen bu Kur‟an-ı Kerim 
(ġen, 2003: 383), oğlu Günaydın Kaynak‟ın vefatı öncesinde verdiği bilgiye göre, 
varislerce muhafaza edilmektedir (Kaynak, 2002: 9). Oğlu Ömer Feyyaz da kendisi 
ile 2003 yılında yapılan bir röportajda:“…babam Kur‟an‟ı Türkçe‟ye çevirmiş, 
Atatürk de imzalamış. O hâlâ duruyor bende.” demiĢtir (Kalyoncu, 2003 Aksiyon 




























































4. TEK PARTĠLĠ DÖNEM (1938- 1945) - ÇOK PARTĠLĠ DÖNEM (1945- 1960) 
SĠYASĠ, TOPLUMSAL VE KÜLTÜREL HAYATI: SADETTĠN KAYNAK’IN 
POPÜLERLEġME DÖNEMĠ/ FĠLM MÜZĠĞĠ BESTECĠLĠĞĠ  
4.1. Tek Partili Dönem (1938- 1945) Siyasi Tarihi, Kültürel Hayatı ve Müzik   
Tek partili dönem, Atatürk dönemini de kapsamaktadır. Ancak bu dönemin 
Atatürk‟ün ölümünden sonraki dönem olarak alınmasının üç nedeni vardır: birincisi, 
Atatürk döneminin kuruluĢ ve devrimlerin hayata geçirildiği dönem olması, ikincisi, 
1938–1945 zaman aralığının dünyada büyük krizlerin ve değiĢmelerin olduğu bir 
dönem olması, üçüncüsü ise, bu dönemin “Ġkinci Adam” veya “Milli ġef” olarak 
anılan Ġsmet Ġnönü‟nün cumhurbaĢkanlığı yaptığı ve Cumhuriyet Halk Partisi -
CHP‟nin mutlak iktidarının olduğu dönem olmasıdır.  
Atatürk‟ün ölümü, genç Türkiye Cumhuriyeti için bir hayli sarsıcı olmuĢsa da; ülke 
bu üzücü olayı siyasal bir bunalıma düĢmeden atlatmıĢtır. Ġsmet Ġnönü‟nün 
cumhurbaĢkanlığında normal hayat sürmüĢ, Mart 1939‟da genel seçimler yapılmıĢtır. 
Temmuz ayında Hatay resmen Türkiye‟ye katılmıĢ ve bu olay yeni bir iyimserlik 
havasının esmesine neden olmuĢtur. YavaĢ ve alçakgönüllü boyutlarda olsa da, 1932 
yılından beri süren iktisadi büyüme, II. BeĢ Yıllık Sanayi Planı‟nın uygulamaya 
konmasıyla devam edecek izlenimini vermiĢtir. Ancak bu süreçte patlak veren II. 
Dünya SavaĢı ile ülke zor bir duruma düĢmüĢ, yaklaĢık altı yıl boyunca hem tüm 
komĢuların sürüklendiği savaĢtan korunmakla hem de son derece olumsuz dünya 
koĢullarında gittikçe keskinleĢen ekonomik sorunlara çözüm yolları aramakla 
geçmiĢtir (KuyaĢ, 2002: 64). 
Tek parti sistemini diğer sistemlerden ayıran temel özellik, yöneticilerin iĢ baĢına 
getirilmelerinin ya da seçilmeleri ve denetlenmelerinin partinin tekelinde 
bulunmasıdır. Türkiye‟de Cumhuriyet döneminden 1945 yılına kadar CHP buna tipik 
bir örnektir. Bağımsızlık kazanan toplumlarda ve özellikle 3. dünya ülkelerinde 
yaygın olarak görülen bir rejim tipi olan tek partililiğin Kemalist tipteki 
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örneği, kalıcı olmamasıyla diğerlerinden ayrılmıĢtır. Kemalist modelde tek parti 
kalıcı değildir; fakat çok partiliğe geçisin koĢullarını hazırlayan geçici bir rejimdir 
(Tazegül, 2005: 100).  
Tek partili Ģef sistemlerinin dünya siyasi hayatına hakim olduğu bir dönemde 
cumhurbaĢkanı olan Ġsmet Ġnönü‟nün, CHP‟nin Olağanüstü Büyük Kurultayı‟nda 
partinin değiĢmez genel baĢkanı olarak ilan edilmesinde, herhangi bir otorite 
boĢluğunun rejimin sürekliliğini tehlikeye düĢürebileceği kaygısı etken olmuĢtur. 
Ġnönü döneminde, oturtulmaya çalıĢılan rejimin, herhangi bir zaafa uğramaması ve 
devrim ideolojisinin temelinde yatan yeniyi oluĢturabilmek için eski düzeni 
olumsuzlama iyice güçlenmiĢtir. Yapılan ve sürdürülen devrimleri, Osmanlı 
düzenine karĢı bir mücadele olarak gören Ġnönü‟ye göre, Cumhuriyet rejiminin en 
büyük baĢarısı Osmanlı düzeninin temellerini yıkmıĢ olmasıdır. Bu nedenle 
devrimler Osmanlı‟da görülen ıslahatların devamı değildir. Kökten bir değiĢim ile 
sınırlı yenilikler arasındaki farklar da bunu doğrular niteliktedir (Öndin, 2003: 96). 
Kimilerine göre Mili ġef Ġnönü dönemi, Atatürk döneminin politikalarının devam 
ettirildiği, kimilerine göre ise bu dönemle bir hesaplaĢma dönemidir. Atatürk‟ün 
hastalığının ciddi olduğunun anlaĢılmasından hemen sonra baĢlayan ve 1938 yılı 
boyunca alttan alta ve Ģiddetini gittikçe arttıran bir dozda sürdürülen iktidar 
mücadelesi Atatürk‟ün çevresi ile Ġnönü ve çevresi arasında bir siyasi kutuplaĢma 
yaratmıĢtır. Ġsmet Ġnönü‟nün Atatürk‟ün ölümünün hemen ertesi günü 
CumhurbaĢkanı seçilmesi bu mücadelenin son sahnesini oluĢturmuĢtur. Ġnönü‟nün 
iktidara geçmesinden hemen sonra, Atatürk döneminde önemli ve kilit görevlerde 
bulunan siyasi Ģahsiyetler siyasi arenanın tamamen dıĢında bırakılmıĢ, buna karĢılık 
Atatürk döneminde siyasi muhalefeti temsil etmiĢ olan ve bir kısmı da Milli 
Mücadele‟nin önde gelen önemli siyasi ve askeri Ģahsiyetleri önemli mevkilere 
getirilmiĢlerdir (Koçak, 2002: 316). Atatürk‟ün ölümüyle Ġnönü‟nün cumhurbaĢkanı 
seçilerek ikinci adamlıktan birinci adamlığa yükselmesi ve dönemin siyasal etkisiyle 
kendisini Milli ġef olarak ilan etmesinin etkisiyle 1942 yılında Atatürk‟ün 
paralardaki resmi yerine Ġnönü‟nün resimleri konmaya baĢlanması da çarpıcı bir 
örnektir (Cumhuriyet Ansiklopedisi 2, 2002: 27). Bu dönemde tam anlamıyla bir 
Atatürk karĢıtlığından söz edilemese de, Atatürk dönemi politikalarının birçoğunda 
değiĢiklik görülmüĢtür. Toplumsal değiĢmenin dıĢ dünyadaki olağanüstü durumun da 
etkisiyle durağanlaĢmasına rağmen “Atatürk dönemi kültür politikasının temel 
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ilkelerinden olan çağdaĢlaĢma daha önem kazanmıĢ, kültür alanında olumlu 
değiĢmeler olmuĢtur. Ülkenin ihtiyacı olan kalkınmanın, çağdaĢlaĢma ile mümkün 
olabileceği anlayıĢının batının kültür kaynaklarına inmeyi gündeme getirmesiyle 
kültür politikasına dinamizm kazandırmıĢtır” (Öndin, 2003: 86-87).  
Kültür politikası bağlamında, Ziya Gökalp kaynaklı yekpare ve saf ulusal kültür 
kuramı, etkisini giderek yitirmiĢ ve ulusal kültür kavramı yerini batıya daha açık bir 
anlayıĢa bırakmıĢtır. Bu dönemin önemli isimlerinden biri de Milli Eğitim Bakanı 
(Maarif Vekili) Hasan Ali Yücel‟dir. Yücel, ulusal kültürün batıya açılması 
gerektiğini savunanların baĢında gelmiĢtir (Öndin, 2003: 87). Tek parti döneminde 
kültürel ve siyasal alanda Türkçülük önemli bir olgudur. Devlet kontrolünde ve resmi 
ideoloji içinde kalan Türkçülük anlayıĢı, dünyadaki milliyetçi-ırkçı siyasal 
yapılanmaların gücünden ve baĢarılarından etkilenmiĢ görünmektedir (Öndin, 2003: 
87). Türkçülük olgusunun devlet ideolojisi haline getirilecek boyutlarda olmasına 
karĢılık, devlet kurumları batı tarzı örgütlenmelerini sürdürmüĢ, bir durağanlık 
dönemine girse de toplum batı tarzı modernleĢmesine devam etmiĢtir.  
Dönem, II. Dünya SavaĢı‟nın ekonomik, sosyal ve siyasal tüm zorluklarının 
yaĢandığı dönemdir. TBMM‟de çok fazla tartıĢılmadan 11 Kasım 1942‟de çıkarılan 
Varlık Vergisi Kanunu ile toplam bütçe gelirlerinin yaklaĢık üçte birinin, yani 
yaklaĢık 315 milyon liranın en geç 30 gün içinde toplanması öngörülmüĢtür. Kimin 
ne kadar vergi ödeyeceği il ve ilçelerde kurulacak komisyonlar tarafından 
belirlenmiĢ, azınlıklara Müslüman-Türk mükelleflerin ödeyeceğinden on misli fazla 
vergi tahakkuk ettirilmiĢtir. Bütün vergi mükelleflerinin % 87‟sini oluĢturan 
gayrimüslim azınlıklar gerçekten büyük mağduriyetler yaĢamıĢlardır (Cumhuriyet 
Ansiklopedisi 2, 2002: 27).   
Bu dönemde piyasadaki mal sıkıntısı, karaborsacılığı ve vurgunculuğu da büyük 
oranda artırmıĢtır. 14 Ocak 1942‟de Ġstanbul‟da, 17 Ocak‟ta Ankara‟da ve 22 
Ocak‟ta da Ġzmir‟de ekmek karneyle dağıtılmaya baĢlanmıĢtır. Tekel ürünlerine, 
yağa, Ģekere ve daha birçok temel ürüne zamlar yapılmıĢ hatta bu ürünlerden birçoğu 
hiç bulunamaz hale gelmiĢtir (Cumhuriyet Ansiklopedisi 2, 2002: 27).  
Milli ġef dönemi ülke içinde, her türlü muhalefete karĢı baskının arttırıldığı bir 
dönem olmuĢtur. Almanya ile kurulan yakın iliĢkilerin de etkisiyle devletin resmi 
politikalarının dıĢında söz söylemek, eylemde bulunmak, yayın yapmak hiç de hoĢ 
 198 
karĢılanmamıĢ, aydınlar, gazeteciler ve muhalif siyasetçiler bu baskılardan paylarına 
düĢeni fazlasıyla almıĢlardır (Cumhuriyet Ansiklopedisi 2, 2002: 24).  
Atatürk‟ün ölümünden sonra kurulan ilk üç hükümetin programlarında eğitim ve 
kültür konularına yer verilmemiĢtir. Ancak Ġnönü‟nün cumhurbaĢkanlığında kurulan 
dördüncü hükümet olan Saraçoğlu Hükümeti‟nin programlarında söz edilmemesine 
rağmen doğu ve batı uygarlığının klasiklerinin Türkçeye çevrilmesi ve Köy 
Enstitülerinin kurulması gibi çok önemli adımlar atılmıĢtır (Kongar, 1997-2: 55). 
“Batı uygarlığını ilk kaynaklarından öğrenebilmek ve toplumsal düzeydeki 
değiĢmenin yönünü çağdaĢlaĢma ekseninde ülke çapında gerçekleĢtirebilmek için 
batılı kültürün ünlü yapıtlarının Türkçeye kazandırılma” amacıyla, “Klasikler 
Hareketi” olarak adlandırılan bu faaliyet için Hasan Ali Yücel: “Garp kültür ve 
tefekkür camiasının seçkin bir uzvu olmak dileğinde ve azminde bulunan 
Cumhuriyetçi Türkiye, medeni dünyanın eski ve yeni fikir mahsullerini kendi diline 
çevirmek ve âlemin duyuş ve düşünüşü ile benliğini kuvvetlendirmek 
mecburiyetindedir” demiĢtir (Aktaran: Öndin, 2003: 89). , 
Köy Enstitüleri ise Atatürk döneminde kültürel alanda getirilen yeniliklerin, 
devrimlerin ve geliĢmiĢ medeniyetlerin üzerine çıkma amacına uygun olarak; 
Cumhuriyetine, ülkesine bağlı, batılı insan kimliğine uygun bireyler yetiĢtirmek 
amacıyla 1940 yılında kurulmuĢtur (Cumhuriyet Ansiklopedisi 2, 2002: 254). 
Dönemin önemli atılımlarından biri olarak değerlendirilen Köy Enstitüleri, büyük bir 
gizlilik örtüsü altında gerçekleĢtirilmek istenmiĢtir. Konu sadece bir eğitim sorunu 
olarak gündeme getirilmiĢ ve köy okullarına hızlı bir Ģekilde öğretmen yetiĢtirilmesi 
projesi olarak sunulmuĢtur. Çoğunluğu köylerden toplanan çocukların, köy yaĢamına 
uygun mekan ve koĢullarda eğitilip, köye uygun birer meslek öğrenerek 
aydınlanması, kalkınması ve Cumhuriyet ideolojisine uygun bireylerin köylerden de 
yetiĢmesinin sağlanması amaçlanmıĢtır. Resmi anlamda ortaya konan amaçlarının 
yanında bir de resmi olmayan amacı vardır ki buna göre, tek parti ideolojisi ile 
yetiĢtirilmiĢ ve eğitilmiĢ köylü çocukları kırsal alanda rejimin destek unsurlarını 
teĢkil edeceklerdir (Koçak, 2002: 317). 
Tek parti ideolojisi, 1940‟lara gelindiğinde daha çok kentlerde kurumsallaĢabilmiĢtir. 
Kırsal alandaki etkisi ve devrimlerin kabullenilmesinin sağlanması oldukça geri 
kalmıĢtır. Bu durum rejimin bir gediği olarak görülmekte ve kapatılabilmesi için Köy 
Enstitülerinden yetiĢen gençlere büyük önem verilmektedir. Tek partinin ideolojisi, 
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dolayısıyla genç Cumhuriyetin ilkeleri bu gençler tarafından kırsal kesimde yaĢayan 
ve o zamana kadar rejimin ilke ve araçlarından uzak kalmıĢ yığınlara, köylülere 
aktarılmıĢ olacaktır (Koçak, 2002: 317).  
Bu dönemde ülkenin kültürel hayatının parlak ve canlı olduğunu söylemek pek 
mümkün değildir. Bu sadece kültürel bir sorun değil, aynı zamanda politik bir sorun 
olmuĢtur. Çünkü muhalefete hiçbir Ģekilde izin vermeyen bir siyasal anlayıĢ içinde 
fikirsel, düĢünsel birtakım ürünlerin ortaya çıkması da zor olmuĢtur. Sadece 
Halkevleri ve daha sonra halkodalarında pek fazla değiĢmeyen bir kitleye, CHP ileri 
gelenlerinin verdikleri, siyasal ve edebiyat ağırlıklı konferansların dıĢında halk 
kitlelerini içine alan kültürel aktiviteler oldukça sınırlı kalmıĢtır. Bizzat 
cumhurbaĢkanının katıldığı ve radyoda da egemenliğini sürdüren klasik batı müziği 
konserleri, yönetici elitin buluĢma noktalarından biri olmuĢtur. At yarıĢları ve 
sergiler de benzer bir iĢlevi yürütmüĢlerdir. Halk kitleleri tarafından pek fazla rağbet 
görmeyen bu tarz etkinlikler çeĢitli eleĢtirilere maruz kalmıĢ, basında bile tüm 
baskılara rağmen bu durumu eleĢtiren karikatürler yer almıĢtır. Buna karĢılık 
özellikle klasiklerin çevirisi geniĢ bir okuyan kesim yaratmıĢ, gazeteler Köy 
Enstitülerinde verilen Antik Yunan tragedya temsillerinin resimlerine yer verir 
olmuĢlardır (Koçak, 2002: 317). 
Cumhuriyet döneminin ilk operası Adnan Saygun tarafından bestelenen “Özsoy 
Operası” olmuĢtur. Ġran ve Türk halkının kardeĢliği temalı operanın librettosu bizzat 
Mustafa Kemal tarfından yapılmıĢ, bundan sonra yapılan çalıĢmalar istenilen hedef 
doğrultusunda olmayınca yetenekli müzisyenlerin ve gençlerin eğitim almak üzere 
yurt dıĢına gönderilmeleri gündeme gelmiĢtir. Halkın zamanla klasik müzik ve çok 
sesli müziği seveceği ve yurt dıĢında eğitim gören bu besteci ve yorumcuların da 
katkılarıyla çok sesli klasik Türk müziğinin kurulacağına inanılmıĢtır. Bu fikrin 
gerçekleĢmesi Mustafa Kemal‟in ölümünden sonra Ġnönü döneminde 
gerçekleĢtirilecektir. Tabii burada çokseslilendirilecek olan Türk müziği derken 
kastedilen Osmanlı kökenli saray müziği değil halk türküleridir. Bu yüzden halk 
türkülerinin toplanması, sınıflandırılması ve notaya alınması gerekmektedir. Bunun 
için yeni kurulan konservatuarın çalıĢmaları olsa da asıl yükümlülük radyo kurumuna 
aittir. Özellikle Muzaffer Sarısözen döneminde yüzlerce yöresel türkü ülkenin dört 
bir tarafında halk ozanları ağzından kaydedilmiĢ ve notaya alınmıĢtır. Bu derlemeler 
yıllarca “Yurttan Sesler” programlarında dinletilmiĢtir. Sarısözen tüm bu batılılaĢma, 
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halk müziği ve çok seslilik üçgeni içerisinde “Biz zaten batılıyız” tutumuyla iki sesli 
halk türkülerinin „şehir müziği tesirinden uzakta kalan halk arasında yaşamakta 
olduğunu tespit etmiş‟ olduğu iddiasındadır. “Bugün hayran olduğumuz çok sesli 
Avrupa musikisinin başlangıçlarındaki büyük hissemizi elimizle kendi tarihimize 
yazmış bulunuyoruz” demektedir (Deren, 2002: 384). 
Muzaffer Sarısözen, Mesut Cemil‟in Ankara Radyosu Müzik Yayınları ġefliği görevi 
sırasında halk müziğinin geniĢ ölçüde ele alınmasının sağlandığını, önceleri “Bir 
Halk Türküsü Öğreniyoruz” diye baĢlayan “Yurttan Sesler” grubunun tüm ülkede 
rağbet görmekte olan yayınlarının kendisi tarafından yönetildiği ve sevdirildiğini 
belirtmiĢtir (Ünlü, 1996: 363). 
Yalnız problem Ģudur ki; radyolarda hem klasik Türk müziği hem de halk müziği 
aynı topluluk tarafından icra edilmektedir. Halk müziği çalgıları topu topu bir iki 
bağlamadan ibarettir ki zaten onlardan biri de Mesut Cemil‟dir. Halk müziğinin 
gerçek sesi, Tanburacı Osman Pehlivan gibi halk sanatçıları katıldıkça duyulmaktadır 
ve bu sanatçılar da sayıca oldukça azdır (Ünlü, 2004: 364). 
Radyo dergisinin Kasım 1947 tarihli sayısında “Yurttan Sesler” baĢlığı ile 
yayınlanan yazıda aynı konu ele alınmaktadır. Her iki müzik türü aynı koroyla icra 
edilirken, tür değiĢince sazların da değiĢtiği; fakat koronun sabit kalması hususu 
Ģöyle yazılmaktadır: “…Üslup ve teknik icapları olarak, musiki âletleri bakımından 
hal bu vaziyette iken, kadın ve erkek seslerinden kurulan koronun bünyesinde durum 
böyle değildi. Itri‟nin Nevakârından çıkan genç okuyucular koşa koşa öteki stüdyoya 
yetişiyorlar ve birkaç dakika evvelki duygu haletleriyle hiç de uygun düşmeyen bir 
halk parçası üzerinde ifadeleri bulmaya çalışıyorlardı.”(Ünlü, 2004: 364, 365). Ġlk 
tohumları Mesut Cemil tarafından Ankara Radyosu‟nda atılan Yurttan Sesler 
topluluğu ardından 1947 yılında açılan sınav neticesinde kadrolu sanatçı olarak 
radyoya alınan ses sanatçılarıyla halk müziği icraları giderek özlenen noktaya 
gelmiĢtir (Ünlü, 2004: 365). 
Yukarıda belirtilen politikalarla halk müziğine biçim verme çabaları çeĢitli 
rahatsızlıklara da neden olmuĢtur. Ülkü dergisinde 1947 yılında yayınlanan bir 
makalede Ģöyle denilmektedir: “Memleket türkülerinin toplanmasını on yıldır 
üzerine alan Ankara Devlet Konservatuarı, araştırma ve derlemelerini son derece 
resmi bir hüviyetle ve halk psikolojisine aykırı gelen bir sistemle yaptığı için, verimli 
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olabileceğine şüphemiz vardır… Köylülerin resmi temaslardan ne kadar 
sıkıldıklarını hep biliriz. Köylü musikicilerin gözlerini yıldıran bu heyetli ve heybetli 
araştırmaların akislerini gezdiğimiz yerlerden aldığımız intibalarla da yakından 
biliyoruz” (Deren, 2002: 399). 
Aslında yalnız müzikte değil genel anlamda batılılaĢmayı temel alan inkılapların 
çoğunda istenilen düzeye ulaĢamamıĢtır. Radyo dergisinde Refik Ahmet Sevengil 
gelinen durumu Ģöyle özetlemiĢtir: “18. yüzyıl içinde Osmanlı Türkleri ile garp 
milletleri arasındaki temasların sıklaşması Türk milletinin tamamının değilse de 
büyük şehirler hayatına Avrupalı inanış ve yaşayışının parça parça girmesine 
başlangıç olmuştur. Demek ki o zamandan beri milletçe yeni bir bölümden başkasına 
geçilmektedir. Garplaşma adı verilen bu değişiklik hayli uzun sürmüştür, güç 
olmuştur, yarım yamalak olmuştur; hatta çekinmeden söyliyebilirim ki hala da 
tamamlanmamıştır. Onun içindir ki hayatta, ,zevkte ve sanattaki tesiri tam ve kamil 
değildir.” (Sevengil, 1948: 47). Yarım yamalak da olsa, tamamlanamasa da 
garplılaĢma adı verilen bu değiĢikliğin Türk müziği adına derin yaralar açtığı 
kesindir. Bu yaranın derinleĢmesinde yaraya kendi mensuplarının da merhem 
olamaması büyük bir etkendir. Karadeniz, IV. Milli Türkoloji Kongresi‟nde tebliğ 
olarak vermek üzere hazırladığı son çalıĢmasında bu hususta Ģöyle yakınmıĢtır: 
“Bizim musikimiz her bakımdan batı musikisinden üstündür, zengindir. Eldeki 
malzeme ile daha çok şeyler yapılması mümkündür. Fakat o gayreti gösterici 
elemanlar ortada yoktur” (Karadeniz, 1981: 24). Cinuçen Tanrıkorur ise “Atatürk 
Devrimleri ve Musikimiz” baĢlıklı yazısında Türk müziğini ilerletmek ve geliĢtirmek 
adına kendi mensuplarının eylemsizliğinden Ģöyle yakınıyordu:: “Şimdi, diyelim ki 
yanlış tutulan bir çağdaşlaşma politikası ile Türk Musikisi, yıkılan Osmanlı 
düzeninin bir parçası kabul edilerek, Türk halkından koparılmak istendi. Sırf “Türk 
musikisi” adı kullanılmamak için Bizans aksiyonu, Alaturka, Meyhane musikisi, 
Enderun musikisi, Divan musikisi, Tek sesli şehir musikisi, Türk Sanat ve modal 
teksesli müzikler Müdürlüğü gibi adlar takılarak halkın gözünden düşürülmeye 
çalışıldı. Önce okuldan, sonra radyodan kovuldu. Bunların hepsi tamam, niye 
yapıldığı da belli. Peki bu arada Türk musikisi mensupları, o toz kondurmadıkları 
milli mefahirdan olan musikilerinin haysiyet ve itibar kazanması, belki de bir gün -
kim bilir?- yeniden öğretilmesi uğrunda neler yaptılar?”diyerek gerek yayın gerek 
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araĢtırma gerek bir metot oluĢturma konularındaki eksikleri sıralamıĢtır (Tanrıkorur, 
1978: 17). 
1923- 1945 yılları arasındaki tek partili dönemin 1938 Atatürk‟ün vefatına kadar olan 
döneminde tiyatro içinse en önemli amaç, ulusal tiyatroyu ve halk yararına halk 
tiyatrosunu kurmaktır. Ġsmet Ġnönü de tiyatroya ilgi göstermiĢ yeni kurulan 
konservatuarda tiyatro ve opera derslerini bile kendisi denetlemiĢtir. 1 Kasım 1940 
tarihinde T.B.M.M‟ nin 6. dönem ikinci toplantısını açarken “Musiki ve tiyatro 
sanatında yaratma kabiliyetlerini, iyi bir inkişaf yolunda görerek memnun 
olmaktayız. Devlet Konservatuarı kabul buyurduğunuz kanunla daha verimli bir 
tekâmüle yürüyebilecektir” Ģeklinde konuĢmuĢtur (And, 1983: 372-374). 
1940 yılı Mayıs‟ında T.B.M.M.‟de devlet konservatuarı kanunun müzakeresi 
yapılırken olan tartıĢma ve konuĢmaları naklederken, Dr. Osman ġevki Uludağ, bu 
duruma on iki sene bulunduğu mecliste bir iki müstesna siyasi olay hariç hiçbir 
kültür meselesinde rastlamadığını belirtir. Batı müziği eğitimine ait müfredatın 
incelendiği ikinci madde esnasında Türk müziği nazariyatının ve mukayeseli 
tarihinin programa sokulmasını istemiĢtir. Ardından pek çok kiĢi kendisine destek 
verse de hükümetin elbette buna müdafaa edeceğini bilerek Maarif Vekilinin kozunu 
önceden cevaplandırmak için: “Ben kendi hesabıma her sene davetnamesini aldığım 
flarmonik orkestra konserine nadiren icabet etdim. Benim gibi arkadaşların da 
oranın devamlısı olmadıklarını biliyorum” sözleri üzerine Hasan Ali Yücel, zülfü 
yare dokunan bu sözleri Ģöyle cevaplandır: “Arkadaşımın buyurduğu gibi bizim 
Konservatuardaki orkestrada benim pekala aranızda çehrelerini sık sık gördüğüm 
bulunmakta ve dinlemektedirler. Bir çoğunuzun işiniz var, teşrif edemiyorsunuz. 
Gelenler vardır. Nitekim Milli Şefimiz, Reisi Cumhur olduktan sonra dahi lutfen 
teşrif eder ve orkestramızı dinlerler.” Reisicumhur‟un da konserlerdeki varlığı 
vurgulanarak gerekli mesajlar verilmiĢtir. Ġki gün ara verilen müzakereler esnasında 
Uludağ konu ile ilgili 15 Mayıs‟ta meclis toplantısında sunmak üzere doksana yakın 
imza toplamıĢken, 15‟indeki müzakerede Cevdet Kerim‟in aĢağıdaki konuĢmayı 
yapması üzerine bir anda tüm vekiller imzalarını çekmiĢlerdir; “Nasıl ki Türkiye 
Devletinin şekli Cumhuriyettir, bunun üzerinede hiçbir suretle bu devletin hayatı 
müddetince konuşulamaz ve bunu Türk milletin vicdanı yasak etmiştir, milletçe 
benimsenmiş olan C.H.P‟nin prensiplerine itaat ve uygunlukta çalışmak vicdani 
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duygu ve mecburiyetlerinde isek, bu inkılabın başından beri inkılapçı olan bu 
mecliste elbette ki inkılapçılıkla muttasıftır ve öyle kalacaktır.” 
Aradan geçen beĢ sene ardından cumhurbaĢkanı bu olayı unutmayacak ki, 1945‟te 
Çankaya‟da verdiği bir akĢam yemeğinde Uludağ ile Ġnönü arasında Ģöyle bir diyalog 
yaĢanmıĢtır: Ġnönü‟nün: “Tuaf, resim için ayrılık yoktur, heykeltıraşlık için de öyle, 
amma, musiki bahsinde anlaşılamıyor.” sözlerine karĢılık Uludağ Ģu cevabı 
vermiĢtir: “Resim ve heykel bizde olmadığı için Avrupadan aldık. Musiki ise bizde 
var” (Uludağ, Musiki Mecmuası sayı 53: 151, 152) 
Devlet Konservatuarı 3 Temmuz 1941 tarihinde Ġnönü ve Milli Eğitim Bakanı Hasan 
Ali Yücel‟in katıldığı bir törenle ilk mezunları vermiĢtir (Cumhuriyet Ansiklopedisi 
2, 2002: 14). 17 Mart 1943‟te okuduğu programı ile II. Saraçoğlu Hükümeti, Güzel 
Sanatlar Akademisi öğrencilerinin on yılda 157‟den 547‟ye, konservatuar 
öğrencilerinin ise altı yılda 68‟den 147‟ye yükselmesi ile övünmektedir. Çok partili 
demokrasiye geçerken kurulan Recep Peker Hükümeti de, 15 Ağustos 1946‟da 
Meclise sunduğu programında, Milli Kütüphanenin kurulacağını, Devlet Opera ve 
Tiyatrosu için yasa çıkarılacağını haber vermektedir (Kongar, 1997-2: 55). 
Ġnönü yine 1 Kasım 1944‟te 7. dönem meclis toplantısını açarken de “ Güzel 
sanatlara marifimizin verdiği ehemmiyetin, millî eğitimde büyük yeri vardır. Güzel 
sanatlarda Türk milletinin iyi kabiliyetlerini meydana çıkartıp yükseltmek, büyük 
amacımızdır.” demiĢtir (And, 1983: 372-374). 
21 Mayıs 1952 tarihli Dünya gazetesinde:“İnönü orkestra konserleri ile at yarışları 
meraklısı idi. Bazı kimseler musiki ve at sevdikleri için değil İnönü‟ye görünmek ve 
yaranmak için konser ve yarışları kaçırmazdı. Bugün İnönüden kabaca 
bahsedenlerden birinin bir Pazar günü: Yahu yine mi yarışa gideceğiz? diye sızlanan 
arkadaşına: “Haberin yok mu? İsmet Paşa nezle olmuş, gelmiycekmiş bugün 
kurtuldukl! müjdesini verdiğini işitiyor gibiyim” anekdotu üzerine Uludağ mecliste 
kendini göstermeyip konserlerde göstermeye çalıĢan vekiller için Ģöyle der: “….Bu 
gösterişçiler arasında öylelerini tanırım ki evlerine döndükleri vakit Türk musikisinin 
„alaturkasını‟ iştiyakla dinlemek üzere radyolarını açarlar ve rahmetli Şamram 
Hanımın kantolarına rahmet okutacak derecede bayağı usluplu bir şarkı işidirlerse 
derin bir „Ohh!..‟çekerler. Olduğu gibi görünmekten korkanlar bir şey olmak 
isterlerse nihayet gülünç olurlar”(Uludağ, Musiki Mecmuası sayı 53: 151, 152). 
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Radyo bu yıllarda dıĢ dünyaya açılan, oradan haberdar eden en önemli iletiĢim aracı 
olmuĢtur. Bağlı olduğu Basın Yayın Kurumu denetim altında tuttukları radyoları 
yönetim yanlısı yayınlar yapmaya zorlamakla birlikte, özellikle gece karartılmıĢ 
evlerde, kahvehanelerde insanları baĢına toplamaktadır. Sürmekte olan savaĢla ilgili 
bilgilerin alındığı organ, Ankara‟dan yayın yapmakta olan Ankara Radyosu‟dur. 
Ġstanbul Radyosu teknik nedenler yüzünden uzun suskunluk devresine girmiĢtir 
(Ünlü, 2004: 358, 359). 
Tek haber alabilme kaynağı radyo ile ülkeyi saran savaĢın izleri ve sıkıntılarından 
halkı uzaklaĢtırmak moralini yüksek tutmak isteyen hükümet, radyonun çok 
beğenilen müzik programlarını arttırma kararı almıĢtır. Böylelikle radyoda çalıĢanlar 
daha çok programa katılır olmuĢlar; örneğin Mesut Cemil Bey Müzeyyen Senar‟ın 
haftada bir olan programını ikiye çıkarmıĢ ve ayrıca, her hafta bir veya iki sanatçıyla 
müĢterek program yapması da istenmiĢtir (Dikici, 2005: 95).  
Bu dönemde de, 1930 sonrası bestelenen eserler Türk müziğini baĢka bir noktaya 
getirmiĢ ve bugünkü Türk müziği anlayıĢının en önemli yapı taĢlarını oluĢturmaya 
baĢlamıĢ olan birçok Ģarkı ile klasik üsluptan kopuĢ devam ederek, bestelenen yeni 
Ģarkılar radyolarda duyulur duyulmaz ülke çapında yaygınlık göstermiĢtir. Gerek 
radyo, gerek plak, gerek sahne, gerekse film müzikleri ile hareketlenen Türk müziği 
piyasası için birbiri ardına seri besteler yapılmaya baĢlanmıĢtır. Özellikle 1940‟lı 
yılların baĢında baĢta Sadettin Kaynak olmak üzere, Selahattin Pınar, Yesari Asım 
Arsoy, Bimen ġen, ġerif Ġçli, Osman Nihat Akın, Kadri ġençalar, ġükrü Tunar, Zeki 
Arif Ataergin, Sadi IĢılay, Nuri Halil Poyraz, Rakım Erkutlu, Zeki Duygulu, Lem‟i 
Atlı, Muhlis Sabahattin Ezgi, Mustafa Nâfiz Irmak, Münir Nurettin Selçuk, Emin 
Ongan, Faiz Kapancı, Artaki Candan, Haydar Tatlıyay, Hrant Emre (Kenklioğlu), 
Suphi Ziya Özbekkan, Fahri Kopuz, Fehmi Tokay, Yekta Akıncı, Faize Ergin, 
Hüseyin Sadettin Arel, Dramalı Hasan Güler, Ġsmail Hakkı Nebiloğlu, Vecdi 
Seyhun, Ġsmail Baha Sürelsan, daha gençlerden Muzaffer Ġlkar, Sadi HoĢses, 
Melahat Pars, Semahat Özdenses gibi bestekârlar yüzlerce yeni besteye imza 
atmıĢlardır (Dikici, 2005: 172, 173). O dönem Ankara Radyosu‟nda olan ses 
sanatkârları da: Radife Erten, Muzaffer Ġlkar, Afife Edipoğlu, Sabite Tur, Sıdıka 
Çandarlı, Behiye Tetiker (Aksoy), Mefharet Atalay, Nevin Demirdöğen, Müzehher 
Güyer, Melahat Pars, Muzaffer Birtan, saz sanatkârları ise Vedia Tunççekiç, Fahri 
Kopuz, Naci Tektel, Zühtü Bardakçıoğlu, Salih Orak, Vecihe Nadaroğlu (Daryal), 
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Cevdet Kozanoğlu, RuĢen Kam, Hayri Tümer, Ragıp Tanju, Halil Aksoy, Ömer 
Altuğ, Osman Güvenir, Fahire ve Refik Fersan ve Hüseyin Ġleri olarak sayılabilir 
(Dikici, 2005: 181). 
II. Dünya SavaĢı yılları koĢullarının ağırlığı sebebiyle, bir önceki savaĢa göre daha 
zor geçen bu dönemde; Alman firması Polydor‟un üretim yapması neredeyse 
imkansız hale gelmiĢtir. Ġğne koymak için teneke kutunun bile bulunmadığı, tüm 
metallerin savaĢ gerecine dönüĢtüğü, gramofon iğnelerinin kağıt kutu ve zarflar 
içinde satıldığı bir dönemde, Ġngiltere‟den ne koĢullar altında ve ne kadar plak ham 
maddesi ithali gerçekleĢebildi, bunu bilmek mümkün değildir. 1941- 1946 yılları 
arasında az sayıda plağın üretildiği arĢivlerde bulunan plaklardan anlaĢılmaktadır. 
Üretim, deniz yoluyla Ġngiltere‟den getirilen ham maddelere bağlıdır (Ünlü, 2004: 
348). 
II. Dünya SavaĢı ile beraber oluĢan olumsuz koĢullardan etkilenen bir diğer önemli 
iletiĢim ve eğlence aracı da sinema olmuĢtur. Kapanan Avrupa pazarlarının ve savaĢ 
propagandası tehlikesinin de etkisiyle tarafsız olan Amerika‟nın yerini hem tarafsız 
hem de doğulu Mısır‟ın filmleri almıĢtır. 1938- 1944 yılları arasında ülkede çevrilen 
yerli film sayısı, aynı dönemde Türkiye‟ye gelen Mısır filmlerinin sayısına eĢittir. 
Özellikle Mısır filmlerin hem seyirci hem de sinemacılar üzerinde etkisi çok büyük 
olmuĢtur (Ünlü, 1996: 359). 
4.2. Çok Partili Dönem-Demokrat Parti Dönemi (1945- 1960) Siyasi Tarihi, 
Kültürel Hayatı ve Müzik  
Türkiye, II. Dünya SavaĢı‟nın dıĢında kalmayı baĢarmıĢ olmasına rağmen, bu 
savaĢtan neredeyse savaĢmıĢ ülkeler kadar etkilenmiĢtir. SavaĢ sırasında alınan 
ekonomik önlemlerin doğurduğu sorunlar, yirmi yaĢını ancak doldurmuĢ olan genç 
devletin dayandığı toplumsal zemini de zedelemiĢtir. Ayrıca, savaĢ sonunda ortaya 
çıkan iki kutuplu yeni dünya düzeni, Türkiye‟yi, özellikle de coğrafi konumu 
sebebiyle, bu kutuplardan birine yaklaĢmak zorunda bırakmıĢtır. Bu iki önemli 
geliĢme, Türk siyasi yaĢamında çok önemli sonuçlar doğuracak tarihi bir dizi kararın 
alınmasına yol açmıĢtır. Hem kendi iç dinamikleri, hem de dünya konjonktürü, 
Türkiye‟yi artık Cumhuriyet rejiminin gereği olarak çok partili yaĢama dönmeye 
zorlamıĢtır (KuyaĢ, 2002: 278). 
 206 
1945-1960 arasındaki süreci kapsayan çok partili dönem, II. Dünya SavaĢı‟nın 
bittiği, dünyanın yeniden Ģekillendiği, iki kutuplu bir yapının ortaya çıktığı ve Soğuk 
SavaĢ‟ın baĢladığı bir dönem olmuĢtur. Türkiye içinse, çok partili dönemin baĢladığı, 
toplumsal ve siyasal hayatta köklü değiĢimlerin yaĢandığı, köyden kente göçün 
kitlesel boyutlara ulaĢtığı dönem olmuĢtur. 1945 yılı Türkiye için çok partili sürecin 
baĢladığı yıl olmuĢtur. DeğiĢiklik yönünde ilk önemli iĢaret, dönemin Milli ġefi 
Ġsmet Ġnönü‟den gelmiĢtir. Almanya‟nın teslim olmasından çok kısa bir süre sonra, 
19 Mayıs 1945‟te yaptığı ünlü konuĢmasında Ġnönü, savaĢ bittiğine göre artık 
demokrasi yolunda yeni adımlar atılabileceğini bildirmiĢtir. Ġkinci önemli adım, 17 
Haziran 1945‟te altı milletvekilliği için yapılan ara seçimlerde, iktidardaki tek parti 
olan CHP‟nin aday göstermemesi olmuĢtur. Resmi aday yokluğu bu ara seçimlerin 
demokratik çekiĢme içinde geçmesine yol açmıĢtır. Bundan sonra liberalleĢme 
adımları büyük bir hızla birbirini izlemeye baĢlamıĢtır. Temmuz baĢında, bir iĢadamı 
yeni bir parti kurmak için baĢvurmuĢ, 5 Eylül‟de BaĢbakan ġükrü Saraçoğlu bu 
partiye -Milli Kalkınma Partisi- izin verildiği açıklayarak çok partili sistemi resmen 
baĢlatmıĢtır. Nihayet, yine Ġnönü, 1 Kasım 1945‟te yaptığı meclis açıĢ konuĢmasında, 
ciddi bir muhalefet partisine gereksinim duyulduğunu, bu kez açıkça bildirmiĢtir  
(Eroğul, 1992: 113).  
Genç Türkiye Cumhuriyeti için önemli bir anlam taĢıyan bu demokrasi giriĢimi de 
yine tepeden yapılmıĢ bir giriĢimdir. Toplum, baskı altında tutulmasının yanında, II. 
Dünya SavaĢı‟nın getirdiği yoksulluk içinde hükümete karĢı bir tepki biriktirmiĢtir. 
Hem bu tepkinin devlete karĢı bir mücadeleye dönüĢmemesi, hem bu tepkiden 
yararlanarak komünist muhalefetin güç kazanmasının önlenmesi, hem de batıda 
geliĢen demokrasi dalgasının dıĢında kalmamak için bir zorunluluk olarak çok partili 
sistem öne çıkmıĢtır.  
Ġnönü‟yü, 1945 yılında, çok partili sistemin kapısını aralamaya iten nedenler ne 
olursa olsun, bu açılımları dar sınıflar içinde tutmak için Ġnönü elinden geleni 
yapmıĢtır. Öncelikle, yeni kurulan çok partili sistemde sol kanada yer verilmemiĢtir. 
Bu sistem sadece sağ cepheden oluĢan bir demokrasi olacaktır. Üstelik de sağın tüm 
eğilimlerinin burada temsil edilmesi söz konusu değildir. Sonuçta, meĢru olarak 
kabul edilen tek muhalefet, ideolojisi iktidardaki tek partiden fazla ayrılmayan yarı-
liberal bir sağcı muhalefettir (Eroğul, 1992: 115). 
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1946‟da Demokrat Parti (DP) kurulmuĢ ve 1950 yılında 10 yıl sürecek iktidarını 
devralmıĢtır (Kongar, 1997: 486). Yeni partinin genel baĢkanı olan Celal Bayar, 
Atatürk‟ün son baĢbakanıdır ve DP‟nin kuruluĢ sürecinde sürekli Ġnönü ile iliĢki 
içinde olmuĢtur. Kurucuların ne sola, ne de meĢru olmayan sağa, hiçbir yakınlıkları 
yoktur (Eroğul, 1992: 115).  DP‟nin kurdurulmasıyla muhalefetin kontrol altında 
tutulacağı hesaplanmıĢtır. Ancak süreç bu hesabı tersine çevirmiĢtir. DP, ülkede 
yükselen toplumsal muhalefetin odağı haline gelmiĢtir.   
DP, halkın savaĢ yıllarından bunaldığı, hükümet zulmünün son kerteye vardığı, 
ekonomik darlıkla sosyal ve siyasal baskının kol gezdiği bir dönemde doğmuĢtur. 
DP‟nin en büyük destekçileri olan köylüler ve esnaf-eĢraf, ağır vergiler, vergi 
ver/e/mediği ölçüde verdiği rüĢvetler ve dayaklardan bıkkın hale gelmiĢtir. Yıllardan 
beri değiĢmeyen bir sosyal ve ekonomik geriliğin içinde bulunan köylü de tıpkı 
esnaflar ve eĢraf gibi DP‟yi bir ümit kaynağı olarak görmüĢtür. Kentlerde de durum 
farklı değildir. ĠĢçiler yeni savaĢ zenginlerinden bunalmıĢlar, haklarıyla ilgili sürekli 
suiistimale maruz kalmaktadırlar. Ekonomik bunalım sonucu Türk parasının devalüe 
edilmesi, iĢçileri ve memurları zor duruma sokmuĢtur (Cem, 1971: 323). 1950 
arifesine gelindiğinde bütün Ģartlar CHP‟nin karĢısında ve DP‟nin yanındadır. Halk, 
batılılaĢmanın temsilciliğini (öz ve görüntü olarak) yapmanın kefaretini CHP‟ye 
ödetmiĢ, muhalif partiye dört elle sarılmıĢtır. Bu Ģekilde doğan DP hareketi, aslında 
kendisinin de beklemediği ölçüde, parti kavramını kat be kat aĢan bir isyan niteliğine 
bürünmüĢtür. Yoksulluğa, baskı rejimine, yabancılaĢmıĢ iktidara, tepeden bakılmaya 
ve bütün bunların nedeni olarak değerlendirilen batılılaşmanın görüntüsüne karĢı 
DP‟nin baĢındakiler kim olursa olsun ve fikirleri ne olursa olsun, sadece kitlelerin 
isyanı olarak ortaya çıkmıĢtır (Cem, 1971: 324-327). 
1950‟de yapılan özgür seçimlerle iktidar değiĢmiĢtir (Timur, 1992: 30, 31). DP‟nin 
ortaya çıkıĢıyla politik tek-seslilik sona ermiĢ ve bunun uzun vadede önemli 
sonuçları olmuĢtur. Seçim kurumunun zamanla yerleĢmesi, yüzyıllardır politik 
kararlardan uzak tutulan kitlelere ülke hayatında bir söz sahibi oldukları bilinci 
verilmiĢtir. 1950 sonrasında iki parti arasında gittikçe artan gerilim en küçük 
yerleĢim yerlerine de yayılarak halkı o zamana kadar bilinen ölçülere göre politize 
etmiĢ ve halkın kendini tanımladığı kimlik biçimlerinin arasına ilk olarak “partililik” 
de dahil olmuĢtur. 
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Türkiye‟deki siyasal, kültürel ve toplumsal değiĢme süreci açısından 1950 yılının 
önemli bir dönüm noktası olduğu söylenebilir. Kongar‟a göre, “1950 yılı,  Türk 
toplumundaki kültür alanındaki güdümlemeler açısından da bir baĢka dönüm 
noktasını belirlemiĢtir. Gerek dilde, gerekse kültür olayına yaklaĢımda genel bir 
yadsıma, genel bir geriye dönüĢ baĢlar. Bu geriye dönüĢ, aslında Ġslam adına 
ulusalcılıktan uzaklaĢma Ģeklinde olmuĢtur. Politika bir kez daha gerçeği saptırmıĢtır. 
Muhalefeti temsil eden DP, iktidara geçince, siyasal iktidarın değiĢtiğini simgelemek 
için kültür konusundaki çeliĢkili görüĢler arasında dinci-Osmanlıcı yanı tutmuĢtur. 
Atatürk devrimlerini benimsemiş olanlar-benimsememiş olanlar olarak ikiye ayıran 
DP iktidar, kültür konusunu din ile birlikte siyasal bir araç olarak kullanmıĢtır. 
Böylece, kültür konusunda son derece haklı olan dinci-Osmanlıcı görüĢ, bir siyasi 
partinin kanadı altında güdümlenerek, toplumsal gerçekten, doğrudan ve güzelden 
sapmaya, yozlaĢmaya, siyasal akımlara dayanak ve araç olmaya baĢlamıĢtır” 
(Kongar, 1997-2: 50). 1950 sonrasında siyasal iktidar batılılaĢmacı çizgisinden 
kayarak kültürel iktidardan kopmuĢtur. Siyasal iktidarın dıĢında tutularak kendisine 
dayatılan batılılaĢmaya karĢı gelen kentli muhafazakar kesim ile kırsal kesim DP 
iktidarının da temel dayanağını oluĢturmuĢtur. Buna rağmen DP iktidarı ilk baĢta 
kendisini sağ veya sol olarak konumlandırmamıĢtır (Kahraman, 2002: 136).  
Çok partili demokrasiye geçiĢin sonucunda iktidara gelen I. Menderes Hükümeti, 29 
Mayıs 1950‟de okuduğu programında o güne dek izlenen eğitim politikasının tutarsız 
ve plansız olduğunu söylemiĢtir. Atatürk Devrimlerini de millete mal olmuş olanlar-
olmayanlar biçiminde ayırmıĢtır. Bu yaklaĢım, II. Menderes Hükümeti‟nin 30 Mart 
1951‟de okunan programında da aynı genel ve yuvarlak çerçeve içinde, ayrıntıya 
inilmeden, „umumi terbiyemizde milli ve insani hedefleri gözden kaçırmadan, ilmi ve 
pedagojik esaslara göre karakter, şahsiyat ve maneviyat gelişmesine ehemmiyet 
vereceğiz‟ sözleri ile belirtilmiĢtir (Kongar, 1997-2: 55,56).  
Bir süre sonra Menderes dönemi yalnızca kültür ve eğitim alanındaki güdümleme ile 
değil, siyasal toplumsal ve ekonomik yaĢamın her alanındaki baskılarla 
özdeĢleĢmiĢtir (Kongar, 1997-2: 56). Kongar‟a göre, “DP, bir diktatörün, Ġnönü‟nün, 
kendi iktidarını yitirme pahasına gerçekleĢtirdiği çok partili demokrasiyi yok etmeye 
baĢlamıĢtır” (Kongar, 1997-2: 56). Çok partili demokrasinin olanaklarından 
yararlanarak iktidar olan DP, bir süre sonra demokrasinin iĢleyen tüm kural ve 
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kurumlarına karĢı uygulamalar sergilemeye baĢlamıĢtır. Muhalif hiçbir sese, 
eleĢtiriyle yaklaĢan hiçbir düĢünceye tahammül edemez hale gelmiĢtir.  
Menderes döneminde toplumsal ve kültürel alanda uygulanan popülist politikalar 
meyvelerini siyasal alanda da vermiĢtir. PopülerleĢme olarak adlandırılabilecek bu 
değiĢimler, 1954 seçimlerinden DP‟nin büyük bir zaferle çıkmasıyla daha da 
hızlanmıĢtır. 29 Kasım 1955‟teki DP Meclis Grubu toplantısında Menderes, 
bakanlarını feda ederek grubun güvenini almıĢ ve yeni bir hükümet kurmak üzere 
istifa etmiĢtir. Bakanların feda edilmesinde 6- 7 Eylül olayları ve karıĢtıkları çok 
fazla sayıdaki yolsuzluklar etkili olmuĢtur. Hakkındaki oylama lehine çıkan 
Menderes yaptığı teĢekkür konuĢmasında milletvekillerine “aslanlar gibi 
adamlarsınız; siz isterseniz, hilafeti bile getirirsiniz. Size layık olmaya çalışacağım” 
demiĢtir (Cumhuriyet Ansiklopedisi 2, 2002: 272). Menderes‟in “hilafeti bile 
getirirsiniz” Ģeklindeki yaklaĢımı, sade uç bir örnek vermek olarak algılanmamalıdır. 
Dönemin koĢulları, DP‟nin oy tabanı ve uygulanan politikalar göz önünde 
tutulduğunda bu yaklaĢımın popülist bir yaklaĢım olduğu anlaĢılabilmektedir. 
DP‟nin diğer popülist yaklaĢımları arasında ezanın yeniden Arapça okunmasının 
sağlanması da gösterilebilir. DP iktidara geldikten sonra, fazla tutarlı bir biçim arz 
etmemekle birlikte, kültür politikalarında önemli değiĢiklikler olmuĢtur. Bu 
değiĢiklikler içinde ezanın Türkçe okunmasının kaldırılması da vardır. 18 Temmuz 
1932‟den itibaren Türkçe okunan ezanın, vicdan özgürlüğüne karĢı olduğu ileri 
sürülerek değiĢtirilmiĢtir. Aynı Ģekilde 1945‟te TürkçeleĢtirilen anayasa dili, 1952 
yılında Menderes hükümetince eski biçimine adı TeĢkilat-ı Esasiye Kanunu olarak 
dönüĢtürülmüĢtür. Yine Halkevleri, CHP‟nin batıcı görüĢlerinin yaygınlaĢtırılması 
için kuruldukları ve marxist düĢünceyi yaydıkları gerekçesiyle kaldırılmıĢtır (Deren, 
2002: 399, 400). 
DP Hükümetinin hazırladığı Basın Kanunu 7 Haziran 1956‟da, Toplantı ve Gösteri 
YürüyüĢleri Kanunu ise 27 Haziran 1956‟da tüm tepkilere rağmen kabul edilmiĢtir. 
Her iki kanun da muhalefetin basının sert tepkisine rağmen geçmiĢtir. Menderes, her 
iki yasayı da, “biz kendimizi insafsız ve ölçüsüz matbuata beğendirmek zorunda 
değiliz” diyerek savunmuĢtur. Bu yasalarla birlikte hükümetin muhalefet ve halk 
kitleleri üzerindeki kontrolü ve baskısı iyiden iyiye artmıĢtır. Her Ģeye rağmen 
çıkarılan yasaların varlığı ve üniversite üzerindeki baskıların da artmasıyla Siyasal 
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Bilgiler Fakültesi‟nden birçok bilim insanı istifa etmek zorunda kalmıĢtır 
(Cumhuriyet Ansiklopedisi-2, 2002: 293, 294). 
1956 ve 1957 yılı ülke ve DP için oldukça hareketli ve sancılı geçmiĢtir. Muhalefetin 
hükümetin çıkardığı yasalara ve uyguladığı sindirme yöntemlerine, Cumhuriyetin 
kuruluĢ amacını ve devletin ideolojisinin yönünü belirleyen batılılaĢmadan uzaklaĢan 
politikalarını eleĢtiren eylemde bulunması, DP‟den istifaları da tetiklemiĢtir. DP‟nin 
kuruluĢunda büyük katkıları olmuĢ etkin kiĢilerin DP‟yi demokrasi karĢıtlığı ile 
suçlayarak istifa etmesi sebebiyle normal koĢullarda 1958 ilkbaharında yapılması 
gereken genel seçimler 27 Eylül 1957‟ye alınmıĢtır (Cumhuriyet Ansiklopedisi-2, 
2002: 310, 311). 
1957 seçimlerini de kazanan DP‟nin oy oranı % 50‟nin altına düĢmesine rağmen 
meclisteki sandalye sayısını nisbi çoğunluk sistemi nedeniyle arttırmıĢtır. Bu durum 
birçok DP‟li tarafından da yenilgi olarak değerlendirilmiĢtir. Seçimlerden sonra 
ülkenin ekonomik durumu iyice kötüleĢmiĢtir. Ancak ekonominin gittikçe kötüye 
gitmesi hükümeti bu sorun için önlem almak yerine muhalefeti susturmak için çaba 
sarf etmeye itmiĢtir. 28 Nisan 1960 tarihinde Resmi Gazete‟de yayınlanarak 
yürürlüğe giren bir kanunla “tahkikat komisyonu” kurulmuĢtur. Bu komisyonun 
amacı CHP‟yi ortadan kaldırmaktır. Komisyona ayrıca her türlü sansür, toplantı ve 
gösteriyi yasaklama gibi olağanüstü yetkiler de verilmiĢtir (Kongar, 1997: 166, 167). 
Diktatörlükle yönetilen ülkelerdeki uygulamaları andıran bu politikalar ve 
uygulamaları Kongar, “DP tarafından demokratik düzene karĢı uygulanmıĢ bir 
hükümet darbesi” olarak değerlendirmektedir. Uygulama bütün ülkede öğrenci 
gösterilerine ve siyasal tedirginliğe neden yol açmıĢ, sıkıyönetim ilan edilmiĢtir 
(Kongar, 1997: 167). DP uyguladığı politikaların iflasını görmek yerine, yanlıĢlarını 
gösterenleri, kendisini eleĢtirenleri baskı altında tutmayı veya saf dıĢı bırakmayı 
tercih ederek demokrasiyle birlikte kendisinin sonunu hazırlamıĢ görünmektedir.  
Çok partili sistem içinde DP‟yi iktidara taĢıyan halk kitlelerinin hoĢnutsuzluğu 
artmaya baĢlamıĢtır. Toplumsal olaylar zaman zaman DP hükümetini zor duruma 
sokacak boyutlara ulaĢmıĢtır. Siyasal alandaki muhalefetin de neredeyse tümüyle 
susturulması ve bir takım yolsuzluklar askeri müdahaleye zemin hazırlamıĢtır. 
Nitekim 27 Mayıs 1960 tarihinde ordu yönetime el koymuĢtur (Kongar, 1997-2: 
56,57-167).  
 211 
1950-1960 arasındaki DP iktidarı kapitalist iliĢkilerin geliĢmesini hızlandırmıĢtır. 
CHP döneminde devlet çevresinde “tekelci” özellikler taĢıyan burjuvazinin 
oluĢmasına öncelik tanınırken, bu dönemde kapitalizmin nimetleri yaygınlaĢmıĢtır. 
Bu iliĢkilerin bir ulusal pazarda yaygınlaĢması gerektiği için iktidar ulaĢıma öncelik 
tanımıĢtır. Bu durum, doğrudan ekonomik amaçlar dıĢında da yolculuk imkanını 
açmıĢtır. Köy ve kasabaların kapalı olan yapılarını bir ölçüde parçalamıĢtır. Politik 
olarak da kırsal kesimin oylarına önem veren iktidarın uyguladığı ekonomik politika 
Ģehirden çok köylerin canlanmasına, makineleĢmesine, pazar için üretim yapar 
duruma gelmesine katkıda bulunulmuĢtur. Dolayısıyla bu dönem özellikle köylerde 
günlük hayatın akıĢının değiĢimi için ortam hazırlanmıĢtır. 
Enflasyonist politika, ülkenin bütününde, tüketimi hızlandırmıĢtır. Bürokrasinin eski 
maddi gücünü azaltırken, ekonomik kazanç ve tüketim alanına yeni kesimleri 
sürmüĢtür. Paranın bollaĢması, çeĢitli halk kesimlerinin de hayat standartlarını 
yükseltmiĢtir. Böylelikle enflasyonun kaçınılmaz sonuçları derinleĢmiĢ ve DP 
iktidarı da devrilmiĢtir. Sonucunda tüketime karĢı geleneksel muhafazakarlar 
ideolojisi de değiĢmiĢtir. Aynı dönemde radyonun yaygınlaĢmasından her çeĢit 
eğlence yerlerinin bollaĢmasına kadar günlük hayata katılan pek çok yenilik olmuĢtur 
(Belge, 1996: 846). 
Kazanılan bu hızlı değiĢme ivmesiyle Türkiye Cumhuriyeti‟nin köylü vatandaĢları 
kentlere yerleĢip gecekondulaĢmanın önünü açmıĢlar, ancak aynı hızla 
kentlileĢememiĢlerdir. 1955‟te Ģehir nüfusunun ancak % 4,7‟si gecekondu nüfusunu 
oluĢtururken, bu rakam 1960‟da % 16,4‟e, 1970‟de % 23,6‟ya 1983‟te ise % 26,2‟ye 
yükselmiĢtir (Türkdoğan, 1988: 104). Köyden kente doğru olan bu hızlı akıĢla 
birlikte toplumsal anlamda çözülmeler de görülmeye baĢlanmıĢtır. Binlerce yıllık 
geleneksel yaĢantısından hızla kopan ancak kente o hızla uyum sağlayamayan 
topluluklar, kentte hemĢerilik kurumunu veya cemaatçi örgütlenmeleri devreye 
sokarak bir nebze olsun yeni düzene uyum sağlamaya çalıĢmıĢlardır. Kır-kent 
arasındaki kültürel farklılıklar ve bunların yarattığı uyum sorunları, sıla memleket 
özlemi ve feleğe olan isyanla birleĢince toplumu melankolik bir arabesk müzik ve 
hayat tarzı sarmıĢtır (Güvenç, 1998: 122). Bu durumun ortaya çıkmasında halkın 
zevkinin zorla batıya yönlendirilmesinin ve resmi müzik politikasına göre 
biçimlendirilmeye çalıĢılmasının da etkili olduğu düĢünülmektedir. Çünkü bu durum, 
halkı Mısır gibi Arap ve Ġran radyolarını dinlemeye yöneltmiĢtir (Deren, 2002: 399). 
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Arabesk müzik de alaturka müzik gibi farklı tüketim alıĢkanlıkları ve farklı gelir 
grubuyla, alt sınıflarla, köyden kente göçenlerle özdeĢleĢtirilmiĢ, elitist çevrelerce bir 
alt sınıf kültürsüzlüğü olarak görülmüĢtür. Bu yaklaĢımla ortaya çıkan yeni kültür ve 
müzik, gecekondu müziği - dolmuĢ müziği olarak adlandırılmıĢtır (Deren, 2002: 
399). Ancak bu müzik sadece kırdan kente gelenlerin müziği olarak kalmamıĢ; 
toplumun farklı kesimlerini de etkisi altına almakta gecikmemiĢ ve etkisini bugünlere 
kadar arttırarak taĢıyabilmiĢtir.  
Bu olgunun klasik Türk müziğine yansıması, bu müziğin eğlence ve gazino müziği 
olarak yozlaĢtırılması Ģeklinde olmuĢtur. Cumhuriyet Döneminde açılan resmi 
kurumlar dıĢında dernek, cemiyet, topluluk gibi kuruluĢların birçoğu bu dönemde de 
faaliyetini sürdürürken, Ġstanbul Üniversitesi Talebe Birliği Müzik Okulu (1948), 
Üsküdar Musikî Cemiyeti (1944), Ġzmir Musikî Cemiyeti (1946), Ġleri Türk Musikîsi 
Konservatuarı Derneği (1948), Samsun Musikî Kolu (1948), Türk Musikîsi Derneği 
(1950), Aksaray Musikî Cemiyeti (1950), Adapazarı Musikî Cemiyeti (1952),  Bursa 
Musikî Cemiyeti (1949), Musikî Kültür Derneği (1960) gibi kendilerine dahil olan 
yeni kuruluĢların varlığı da bu gidiĢi durdurmaya kafi gelememiĢtir. (Oransay, 1996: 
1505,1506). SavaĢ koĢullarının zorladığı Türk taĢ plak sektörü ise yeni projeler 
üretmek, yeni açılımlara giriĢmek yerine piyasalarda olup biteni izleme yoluna gittiği 
için, tiyatro ve film Ģarkıları kayıtları yaparak ticari Ģansı yüksek, bilinen, halkça 
sevilen eserlere ve sanatçılara yönelmiĢtir. Yapılan besteler ve söylenen eserler film 
sektöründe olduğu kadar kayıt sektöründe de hemen yer bulmuĢtur (Ünlü, 2004: 
363).  
Çok partili yeni Cumhuriyet dönemiyle belirmeye ve geliĢmeye baĢlayan bu yeni 
tavırlı Türk müziğinin üzerinde biraz durmakta yarar vardır. 1950‟li yıllarda baĢlayan 
yapay ve plansız büyüme, tarım ve sanayi kesimlerindeki çalkantılar, büyük kentlerin 
çevresinde yoğun göçle ortaya çıkan gecekondulaĢma, halkın giderek politize olması, 
kitlelerin Türk müziğinde taleplerinde de değiĢiklikleri gündeme getirmiĢtir.  Klasik 
Türk müziğinin geniĢ formu, büyük usul ve makamlı, ağdalı sözlü baĢyapıtlarıyla bu 
Ģekilde politize olmuĢ, hızlı bir toplumsal değiĢmeye maruz kalmıĢ, bir anda 
köyünden kopup kente gelmiĢ müzik dinleyicilerini tatmin etmek olanaksızlaĢmıĢtır. 
Bu boĢluğu oluĢturmak için kendiliğinden yeni bir çeĢit Türk müziği oluĢmuĢtur. 
Basit dizi ve usulleri iĢleyen küçük Ģarkı formunda ve sözleri kolay anlaĢılır besteler 
üretilmiĢtir. Halk günlük müzik ihtiyacını bu ürünlerle karĢılamaya baĢlamıĢtır 
 213 
(Selçuk, 1996: 1477). Halkın gözünde yeni bir Türk müziğini yaygınlaĢtırmak için 
daha ileriki yıllarda bu yeni müziğe “Türk Sanat Müziği” adı verilmiĢtir. Türk sanat 
mimarisi, Türk sanat resmi, Türk sanat edebiyatı, Türk sanat romanı, Türk sanat Ģiiri 
gibi kavramlar bulunmadığı halde, müzik için böyle bir kavram bulunmuĢtur  
(Selçuk, 1996: 1477). 
Ekonomik ve sosyal olarak altta kalan, gecekondularda veya kentin mahrumiyet 
bölgelerinde yaĢamak zorunda kalmıĢ insanlarının zevklerine, hayat tarzlarına denk 
düĢen bir müzik olduğu kadar, o dönemin varlıklı duruma gelmiĢ insanlarının 
zevklerine hayat tarzlarına denk düĢen bir müzik de ortaya çıkmıĢtır. Yeni tip Türk 
müziğini icra eden sanatçılarda da aynı ayrım göze çarpmaktadır. Yalın, sade, temiz 
bir üslupta, yeni değerli Ģarkılar okuyan sanatçılarla en yoz örnekleri en akıl almaz 
kılıklara girerek söyleyen kadın ve erkek sanatçılar, kadın görünümlü erkek 
Ģarkıcılar, erkeksi tavırlı kadın Ģarkıcılar ve buna kucak açan gazinolar (Selçuk, 
1996: 1477) toplumun girdiği yeni değiĢim yönünü de yansıtan bir gösterge 
olmuĢtur. Alaturka “eğlence yeri” olma özelliğini devam ettiren yerlerde Müzeyyen 
Senar, Hamiyet Yüceses gibi Ģarkıcılar bu müziğin geleneğine ancak bir ölçüde bağlı 
kalabilmiĢlerdir. Bu dönem yıldız Ģarkıcılarından çoğu kadın solistlerden oluĢmuĢtur. 
Solistler “gazino tarzı” denilen ayrı ve yeni bir söyleyiĢ biçimini de oluĢturmuĢlardır. 
Yine 50‟lerde parlayan Zeki Müren ise gazino icrasında yepyeni ve bambaĢka bir 
üslup yaratmıĢtır (Belge, 1996: 863). 
Bu temeller üzerinde, 50‟ler ve sonrasında Türkiye‟nin günlük hayatında eğlence 
sektörünün önemi artmıĢtır. Kültürel ikileĢme “alafranga/ alaturka” ayrımını devam 
ettirmektedir. Ne var ki ana eğilim, bu ikisini bir Ģekilde birlikte barındırmaktır. 
Gazino bunu çeĢitli yolardan sağlayan bir mekandır. Bir gazinonun programında ateĢ 
dansı, apaĢ dansı gibi gösteriler yapan Avrupa‟dan gelme “artist”lerle beraber 
“oryantal dansöz” bulunabilmektedir. Örneğin “strip-tease” de bu dönemde ilk önce 
yabancı bar artistleriyle gelmiĢ, ardından kısa zamanda peçe ve feraceyle çıkıp 
“Üsküdar‟a gider iken” eĢliğinde Osmanlı kılığından çıplaklığa geçen yerli “strip-
tease”ciler yetiĢmiĢtir. Program arasında dans edilirken orkestra “slow” ya da 
“tango” gibi yavaĢ ritmlerle baĢlar, günün modasına göre “rumba”, “samba”, 
“swing”, “rock and roll” veya “ça ça” ile hızlanır, olay genellikle bu ritmlerden 
birine uydurulmuĢ “Aman Adanalı” ile sona erdirilmiĢtir. Bu karma nitelik 
günümüzde de büyük ölçüde sürmektedir (Belge, 1996: 863). 
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1960‟lı yıllarla birlikte geliĢen arabesk türü müzik, kaynak olarak Klasik Türk 
müziği ve halk müziği malzemelerini yer yer kullanmasına karĢın apayrı bir biçim, 
tarz ve tavırdadır. Arap müziğinin de yoğun etkisinde olan bu müzik, eklektik bir 
bileĢimi sergilemektedir. Sözleri ve okunuĢ biçimiyle kaderci ve karamsardır. Bu 
müziğe vurguncuların, sonradan görmelerin, snob kent soyluların rağbet etmesi bu 
gerçeği değiĢtirmemektedir. Bu müziği, ekonomik zorunluluklarla köyden kente ve 
ülkeden ülkeye göç olgusunun ürünü olarak görmek mümkündür (Selçuk, 1996: 
1477). 
Radyonun uyguladığı yayın siyasetleri çerçevesinde, yayınların en az dinlenildiği 
saatlere ve frekanslara konulan Türk müziğinin 50‟li yıllar itibari ile bu kurumca 
desteklenir hale gelmesinde en büyük neden halktır. Halkın bu müzik türüne olan 
ilgisi yayın saatlerini arttırmıĢ, bu müzik sanatçıları için kadrolar açılıp eğitim 
verilmeye baĢlanmıĢtır. Aslında tüm bunlar müzik inkılabının 
gerçekleĢtirilemediğinin en büyük göstergesidir. Halk, ne sentez doğrultusunda Türk 
müzisyenler tarafından bestelenen çok sesli yapıtlara ne de klasik batı müziği 
örneklerine büyük ilgi göstermiĢtir. Aksine daha önce de belirttiğimiz gibi halk 
özellikle Arap müziği yayınları aramaya baĢlamıĢtır. Arap müziğine kulaklarda 
oluĢan bu aĢinalık Arap filmleri ile pekiĢtirilmiĢtir. Çoğunluğu Mısır kökenli olan 
yaklaĢık 150 Arap filmi halk tarafından büyük bir beğeni ile karĢılanmıĢ, bu beğeni 
ve ilgiden rahatsız olan, halkı sosyal ve kültürel olarak kötü etkileyeceğini düĢünen 
yöneticilerce önce 1938‟de Ģarkılarının Arapça söylenmesi, ardından da 1948‟de 
tamamen gösterilmesi yasaklanmıĢtır. Mısır kökenli bu Arap filmlerinin Ģarkılarının 
Arapça okunmasının yasaklanmasının ardından yepyeni bir Ģarkı türü ortaya 
çıkmıĢtır: “Adaptasyon ġarkılar”. Arap filmlerindeki Ģarkılar ya konularına göre 
yazılan yeni Ģarkılarla ya da doğrudan üstlerine Türkçe sözler yazılarak 
seslendirilmeye baĢlanmıĢtır ki bu adaptasyon Ģarkıları bestelemek de dönemin tekke 
kökenli ve iĢsiz bestecileri için bir iĢ alanı oluĢturmuĢtur. Adaptasyonun sivrilen ismi 
Sadettin Kaynak‟ı Orhan Tekelioğlu, “bir besteci olarak ilk popüler müzik 
yıldızımızdır” diye tanımlamıĢtır (Tekelioğlu, 1998: 150). 
4.3. Sadettin Kaynak’ın Besteleri 
Köken itibari ile ele alınırsa, bir din adamı ve bir imam olan Sadettin Kaynak‟ın bu 
kimliği ile besteciliğe baĢladığı 20. yüzyılın ilk çeyreğindeki Türkiye‟nin kültür 
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ortamında ortaya koyduğu besteleri ile bir Türk müziği bestecisi olarak taĢıdığı 
anlam ve önem çok büyüktür (Kaynak, 2002: 9). 
Talebesi Alâeddin YavaĢça, yaptığı bestelerle „Türk müziğinin ömrünü uzatanlar‟ 
listesinde baĢı çektiğini söylediği Kaynak için: “…Belki Kaynak‟ın besteleri 
olmasaydı 20. yüzyılın ortasından itibaren Türk musikisi dinlenmez hale gelecekti. 
Yaptığı eserlerle çok geniş kitleleri kendi etrafında topladı ve dolayısıyla bu günlere 
intikal etti. Bugün bazen eserlerini konservatuarın eğitiminde dahi kullanıyoruz. O 
yüzden çok önemli bir fonksiyonu vardır Türk musikîsinde…”demiĢtir (YavaĢça, 
2008). 
Kaynak‟a bestelerinin özellikleri sorulduğunda: “ ..Şarkılarımı da herkes okuyabilir. 
Çünkü hem nağmeleri popüler, hem de ses sahası her hançereye uygundur. Çok 
oktavlı ve yüksek sesli bestelerim yok gibidir. Bununla beraber şarkılarımı 
muvaffakiyetle okuyanlar seçkin ses sanatkârlarımızdır.”demiĢtir (Musiki Mecmuası, 
sayı 377: 22). 
Bestekâr bestelerini nasıl hazırladığını Ģöyle dile getirmiĢtir: “…Bir eseri hazırlarken 
bunun bütün memlekete mi yoksa yurdun herhangi bir bölgesine mi hitap edeceğini 
düşünürüm. Bir bölgeye ait şarkı yapılırken o mıntıkadaki halkın şivesi, tekellüm 
âhengi göz önünde tutulur. Esasen yurdun her mıntıkasına ait ayrı bir terennüm tarzı 
vardır. Bilhassa ritmler ayrılır. Meselâ Şark vilâyetlerimize ait şarkı ve türkülerde 
uzun uzun melodiler kullanılır. Bu bölge halkının hayatı daima gurbette geçtiği için 
şarkılarında dağların, kervanların sesleri yollar gibi uzar gider. Şimal bölgemizin 
halkı ise daima su ile, denizle, rüzgârla ve balıkla alâkalı olduğundan nağmelerine 
hareketlilik ve canlılık hakimdir.” (Musiki Mecmuası, sayı 377: 22). Bu anlayıĢla 
beste yapan Kaynak‟ın eserleri de aynı paralelde yol bulup, ciddi konser 
salonlarından köy kahvelerine kadar geniĢ serilerde dinleyici tarafından sevilip 
benimsenmiĢtir. 
Kaynak yaptığı yüzlerce eseri içerisinde kendisine en çok sevdiği Ģarkısı 
sorulduğunda; “ Hoşuma giden şarkımın sevgisi bende altı ay sürer. Bazen bu kadar 
da devam etmez. Yerine bir yenisi kaim olunca ötekinin tesiri kalmıyor” demiĢtir 
(Musiki Mecmuası, sayı 377: 22). 
Kaynak bestelerine öyle ince ayrıntı ve hassasiyetle yaklaĢmıĢtır ki, onun ġeyh 
Galib‟in güftesiyle bestelediği Isfahan eserinde yaptığı usul değiĢimindeki espri bile 
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buna en güzel örnektir. Alâeddin YavaĢça Ģöyle anlatmıĢtır: “… Büyük ozanların 
şiirlerini bestelemesinin yanı sıra bir bakıyorsunuz güftelerinde koskoca Şeyh 
Galib‟te var. „ Fariğ olmam eylesen yüzbin cefa sevdim seni‟ mısra ile başlayan Şeyh 
Galib‟in bu şiirini Kaynak öyle ilginç bestelemiştir ki… Güftede Galib‟in adının 
geçtiği bölüme gelince Kaynak daha öncesinde eser Düyek usulünde ilerlerken 
birden Ayin Devr-i Revanı usulüne geçiş yapmaktadır. Neden, Şeyh Galib‟in adı 
geçiyor ve Galib bir Mevlevi.  Şeyh Galib Kuledibi Galata Mevlevîhanesinin 
şeyhidir. III. Selim çok büyük devlet işlerinden son derece yorulduğu zaman soluğu 
orada alıyor ve başını Şeyh Galib‟in omzuna koyup orada ufak bir kestiriyor ve 
ardından ben işte tamam dinlendim diye kalkarmış. Böyle bir mekan. Onun için 
Düyek giden eseri Şeyh Galib‟in adıyla dahi bağlarken sanki Mevlevî Ayini icra 
ediyormuşçasına o usulü kullanmıştır. Bunların hiç biri bir tesadüf değildir yani. 
Bilinçlidir hepsi.” (YavaĢça, 2008). 
Müzisyen ve araĢtırmacı Cüneyd Kosal, Sadettin Kaynak ile ilgili olarak görüĢtüğü 
Hasan Oral ġen‟e Ģunları aktarmıĢtır: “…Sadettin Kaynak‟tan çok evvel yaşamış 
olanlar, çağdaşları ve ondan sonra eser vermiş değerli bestekârlar birer birer 
unutulurken Kaynak‟ın hâlâ taptaze, canlı kalabilmiş olmasının elbette bir sebebi 
olmalı… Sade ve konuşulan Türkçeye uygun güfteler kullanmasından mı, 
melodilerindeki zenginlikten mi, şarkılara getirdiği hareketlilikten mi, sözle sazı yani 
kendisine kadar fazla kullanılmayan aranağmelerini sözlü bölümlerle çok güzel 
kaynaştırmasından mı, müptezelleşmeden güncelleşebilmesinden mi, yoksa milletin 
ruhunu tâ derinliklerine kadar keşfetmiş, anlamış olmasından mı?”(ġen, 2003: 
137,138). 
Ünlü gazeteci- yazar Hikmet Feridun Es‟in 1941 yılında Yedigün Dergisi‟nde 
Sadettin Kaynak ile yaptığı röportajda Kaynak‟a bestelerini ne Ģekilde yaptığını 
sorduğunda Kaynak Ģöyle cevap vermiĢtir: “Geceleri… Tıpkı bir romanın, bir 
hikayenin olduğu gibi, benim de bestelerimin müsveddeleri vardır. Nasıl bir romancı 
ilk müsveddesini olduğu gibi neşretmez, onda bazı tadilât yaparsa, biz de öyle 
hareket ederiz. Meselâ „Saçlarıma ak düştü‟ evvelâ başımın içinde bambaşka bir 
tarzda doğmuştur. Size onun ilk şeklini okusam tanımazsınız. Sonra ben onu dehşetli 
değiştirmişimdir. Beste yaparken en münevverinden, en basit halka kadar 
milyonlarca dinleyici, milyonlarca kulak önümde sanırım ve onların her birinin 
zevkini nazarı itibare alırım… Bizim halkın zevki müthiş azizim... ve bu zevk zaman 
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geçtikçe inceliyor, keskinleşiyor, bileniyor. Dünyada hiçbir şey bu kadar süratle 
ilerleyemez. Halk bu sene pek sevdiği bir şarkıyı gelecek sene ağzına almıyor, onu 
beğenmiyor. Çok ağır şeyleri de tutmuyor. Zaten enerjik insanlar olan halkımız, 
daha ziyade hareketli, cerbezeli musikiyi tercih ediyor. Tutacak şarkının yürümesi, 
koşması lâzımdır…”(ġen, 2003: 138, 139). 
Kaynak‟a eserlerini bestelerken ilhamını nereden aldığına dair bir soru sorulduğunda 
Ģu cevabı vermiĢtir: “Ben bestelerimde öyle hayal, mayal diye ilham beklemem. Bu 
bir kelimede toplanmaz. Beste yapmak için beni uykusuz bırakan şey rekabet, inat, 
kur; işte bunların vücudu beni tenbih eder. Sizin dediğiniz gençlikte olan 
şeylerdir.”(IĢık, 1950: 17, 18). 
50. sanat yılı için Metin Ergin‟in kendisi ile yaptığı, Cumhuriyet Gazetesi‟nde 
yayınlanan bir röportajda aynı paralelde sorduğu benzer bir soruyu Kaynak bu sefer 
de Ģöyle cevaplandırmıĢtır: “…İnsan sanatını bir âşık gibi sevmezse, halkın ruhuna 
nüfuz etmesini bilmezse ve derin bir musiki kültürüne sahip olmazsa iyi ve orjinal 
eser veremez. Ancak hazır elbiseciler gibi, meşhur besteleri değiştirerek halkı 
aldattığını zanneder. Bugün 1500‟den fazla tutunmuş bestem var. Gaye eser yapmak 
değil, tutturabilmektir. Halkın nabzına göre nağme yapmak ve sanat değerini 
kaybettirmeden bunu her sınıf halka beğendirmek, işte 50 yıl mücadele ettiğim ve 
muvaffak olduğumu zannettiğim sanat telâkkisi…”(Ergin, 8 Ağustos 1954 
Cumhuriyet Gazetesi: 5) 
Aynı röportajın devamında Kaynak‟a hayatının 50 yılını seve seve niçin ve nasıl 
Türk müziğine vakfettiğinin sorulması üzerine Kaynak: “…Türk Musikîsi öyle bazı 
kimselerin iddia ettiği gibi üstünkörü bilgiye istinad etmez. Bilâkis derin bilgi ister. 
1905‟te Hafız Melek‟ten ders almağa başladığımda henüz 10 yaşında idim. Bana 
ilahi meşk ettiren Hafız Melek sesimi pek beğendi. İkinci hocam Cemal Efendi‟den de 
4 fasıl 8 durak meşk ettim. Bir aralık Kazım Bey‟den de ders aldım. Birinci Dünya 
Harbinde asker olarak gittiğim şark cephesinde uzun seneler halk musikisini tetkik 
ettim. İyi eserler besteleyebilmek için Avrupaya dört uzun seyahat yaparak Batı 
Musikisinin hususiyetlerini öğrendim. Durmadan okudum ve çalıştım. İşte o 
beğenilen besteler böyle doğdu…”(Ergin, 8 Ağustos 1954 Cumhuriyet Gazetesi: 5). 
Ölümünün 8. yıldönümü sebebiyle Hayri Yenigün, Sadettin Kaynak için yazdığı 
yazısında :“…Zemânın akışına göre piyasanın rağbet ettiği tarzda zengin ve rengin 
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melodilerle eserler meydana getirerek tamâmiyle bir halk bestekârı ünvânını 
almıştır. Bu velûd olduğu nisbette kudretli ve selâhiyetli müsellem olan bestekâr, 
eserlerini sür‟atle de besteleye biliyordu…”( Yenigün, 1969: 11). 
Kendisi ile yapılıp “20. Ölüm Yıldönümünde Kaynak‟ı Anıyoruz” baĢlığı ile 
yayınlanan röportajında, Sadettin Kaynak notası basılan eserlerinin 300‟den fazla 
olduğunu, filmler için bestelediği eserlerinse 1000‟i bulduğunu belirtmiĢtir (Musiki 
Mecmuası, sayı 377: 21). Kendisinin bu Ģekilde belirttiği gibi yine yazılan pek çok 
biyografisinde de beste sayısının çokluğu  “…Beste bolluğu bakımından kendisinin 
gerçek bir deryâ olduğu mübalağa korkusuna kapılmaksızın söylenebilir” Ģeklinde 
vurgulanmıĢtır (BaĢlangıçtan Günümüze Türk Bestekârları Ansiklopedisi, 1978: 56). 
Kaynak gerek Ģarkı formuna, edebiyatına getirdiği yeniliklerle gerekse melodi ve 
form zenginliği ile zamanın zevk ve arzularına uygun eserler bestelemiĢtir. Halkın 
tıpkı bir folklor örneği gibi sevdiği “Yanık Ömer”den tutun da “MenekĢelendi Sular” 
tarzındaki Ģarkılarına kadar çeĢitli Ģekil ve melodi yenilikleri ile bezenmiĢ Ģarkıları 
ile daima arayan, farklılık ve yenilik peĢinde koĢan bir besteci olduğu meydandadır 
(Ediboğlu, 1962: 257).  
Sadettin Kaynak‟ın popüler olma kaygısı ile toplumda yaĢanılan her türlü güncel 
olaya dair yaptığı besteler çokça eleĢtirilmiĢtir. Sadun Aksüt‟ün konu ile ilgili 
anlatmıĢ olduğu Selahattin Pınar‟dan aktardığı anekdot konuyu tam anlamıyla 
açıklamaktadır: “Nevres Bey‟in cenazesinde bir araya gelen Selahattin Pınar, Osman 
Nihat Akın, Sadettin Kaynak ve birkaç müzisyen bir kahvede otururlar. Osman 
Nihat‟ın muzipliği tutar ve şöyle der: “ Sadettin Bey, göçmenler geldi Edirne‟ye, 
Göçmenler şarkısı yaptınız”, cevaben Kaynak‟da “yaptık efendim” der. Osman 
Nihat devam eder: “Karadeniz‟de balık bolluğu oldu, siz balıkçılar şarkısı yaptınız”, 
yine Kaynak “yaptık efendim” der. Osman Nihat devam eder“Anadolu‟da hasat oldu 
siz gene Ekinciler şarkısı yaptınız”, Kaynak yine aynı cevabı verir:“yaptık efendim” 
der. Bu sefer Osman Nihat: “peki günün birinde bu gibi hadisat biterse siz şarkı 
yapmak için Maslakta otomobil kazası mı olmasını mı bekleyeceksiniz” der. Bunun 
üzerine Kaynak bozulur ve oraya terk eder" (Aksüt, 2008). Dönem bestekârlarının da 
hem fikir olduğu bu husus aslında Kaynak‟ın popüler olan olaylarla halkın nabzını 
tutması Ģeklinde görülse de aslında bir yandan da onun toplumsal duyarlılığına örnek 
oluĢturmaktadır. ġöyle ki Erzincan depremi üzerine bestelediği, sözleri Yusuf 
Ziya‟ya ait olan Safiye Ayla‟nın seslendirdiği Erzincan‟a Mersiye adlı eserin plağı 
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için Columbia Firmasının verdiği 6 ġubat 1940 tarihli Cumhuriyet Gazetesi ilanında 
(Bkz. ġekil 4.1) Kaynak‟ın, Safiye Ayla‟nın ve Yusuf Ziya‟nın plak satıĢından elde 
edilen geliri Kızılay aracılığı ile felaketzedelere bağıĢladıkları belirtilmiĢtir: “…Bu 
plâk üzerindeki haklarını, Yusuf Ziya, Sadettin Kaynak ve Safiye kâmilen Kızılaya 
(Felaketzedeler Namına) terk ve teberru etmişlerdir. Büyük bir itina ile yapılan bu 
şaheser plâğa sayın halkımızın gösterecekleri rağbetle felaketzedeleri her vakit 
anmış ve yad etmiş onların yardımında bulunmuş olacaklardır. Fiatlarda zam 
yoktur”. 
 
ġekil 4.1 : Sadettin Kaynak “Erzincana Mersiye”  Bestesinin Plak Ġlanı- 6 ġubat 1940 
Cumhuriyet Gazetesi 
Gazeteci yazar Hikmet Feridun Es, 1941 yılında 418 sayılı Yedigün Dergisi‟nde 
Kaynak‟ın bestelerinin tüm yurtta, her kulağa ve gönüle hitap ettiğini Ģöyle dile 
getirmiĢtir: “Fatih‟te, Kıztaşı‟nda filiz yeşili bir ev vardır. Yalnız İstanbul‟da değil, 
bütün memlekette pek meşhur olan Türkçe şarkılar evvelâ bu yeşil boyalı evin 
duvarları arasında işitilir. Hemen hemen bütün Türkçe filmlerde dinlediğiniz en 
güzel şarkılar bu evin en üst katındaki küçük odada doğarlar. Bir zamanlar bütün bir 
memleket halkının yedisinden yetmişine kadar dilinden düşürmediği „Saçlarıma ak 
düştü‟, „Dizlerine kapansam, kana kana ağlasam‟ ve daha bunun gibi en meşhur 
şarkılar bu mütevazı odada dünyaya gelmiştir. Pek kısa bir zaman sonra bütün 
memleketi dolaşacak olan kimi hüzünlü, kimi oynak birçok nağmeler ilk olarak bu 
yeşil evin pencerelerinden dışarıya süzülür. Burası bestekâr Sadettin Kaynak‟ın 
evidir. Anadoluyu dolaşırken en meşhur edebî şaheserlerin hiç birine tesadüf 
etmediğimiz yerde Sadettin Kaynak‟ın bir plâğını görür bir şarkısını işitebilirsiniz. 
Buralarda meselâ üstad Halit Ziya‟nın Mavi ve Siyahını okumayan, hatta ismini 
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işitmeyen vardır. Fakat yine oralarda „Saçlarıma ak düştü‟yü, „Dizlerine 
kapansam‟ı, „Dursun kaptan‟ı, „Balıkçılar‟ı, „Yanık Ömer‟i , „Turnalar‟ı, „Leylâ‟ yı 
işitirsiniz. Bizde en büyük edebiyat şöhretinin giremediği yere musikî şöhreti daha 
kolay sokulmuştur. Sadettin Kaynak büyük bir meşhur şarkılar külliyatı ile bunun 
başındadır…” (ġen, 2003: 156). 
Kaynak‟a halkın dilinden düĢmeyen, popülerlik kazanmıĢ bazı eserleri için ilham 
kaynağı çocukları olmuĢtur. Yanık Ömer Ģarkısını, oğlu Ömer Feyyaz Kaynak için 
bestelemiĢtir. Ömer Feyyaz Ģöyle anlatmıĢtır: “Babam benim için yapmıştı onu. İşte 
bir yanma hadisesi geçti başımdan, bir şeye ayağım takıldı ve boynum yandı. Babam 
akşam eve gelince, beni 'Yanık Ömer' diyerek avuturken öyle bir ilham gelmiş, nasıl 
olmuşsa... Zaten hepimiz için bir şarkısı vardı onun.” (Kalyoncu, 2003 Aksiyon 
Dergisi sayı 434: ?).  Kaynak, “Yavuz Ali Kükredi” adlı eserini büyük oğlu Yavuz 
Kaynak‟a, “Yüzün güllerden ince” sözleri ile baĢlayan eserini de küçük oğlu 
Günaydın Kaynak‟a ithaf etmiĢtir (ġen, 2003: 185). 
Sadettin Kaynak‟ın çağdaĢı ve dönemin en önemli bestecilerinden Selahaddin 
Pınar‟ın  “ O (Kaynak) hiç birimize benzemiyor doğrusu…, Nev‟i şahsına münhasır 
bir bestekâr…Usta adamdır”(Aksüt, 1925: 165) dediği  Sadettin Kaynak öyle bir 
bestekârdır ki eserleri kendisinin yaĢadığı dönemden baĢlayıp devam eden 
dönemlerde de müzikseverleri hep etkilemiĢ, kalıcılığı ve unutulmazlığı yakalamıĢtır.  
Eserleri T.R.T, Kültür Bakanlığı Türk Müziği Koroları ve konservatuarlar gibi icra 
ve akademik çalıĢmanın en üst düzeyde yapıldığı kurumlarda seslendirilen, yıllar 
boyu bu müziğie damgasını vurmuĢ Münir Nurettin Selçuk, Safiye Ayla, Sabite Tur 
Gülerman, Hamiyet Yüceses, Bekir Sıtkı Sezgin, Mediha Demirkıran, Müzeyyen 
Senar, Perihan Altındağ Sözeri, Alâeddin YavaĢça gibi solistlerce seslendirilen 
Sadettin Kaynak‟ın, bestekârlık yelpazesinin geniĢliği ile paralel ulaĢtığı dinleyici 
kitlesinde de geniĢ serilere ulaĢmasında pek çok müzikal etken olmuĢtur. 
Kaynak, gerek bestekârlığında gerekse icracılığında, sonucu oluĢturacak sosyolojik 
yapı ne olursa olsun, dönemin sosyal yapısı ile iliĢkilerini canlı ve diri tutmaya 
çalıĢan bir sanatkâr olmuĢtur (BeĢiroğlu, 2003: 110). Kaynak‟a göre eski konuĢulan 
Türkçe ile bugünkü arasında ne kadar fark varsa, artık müzikte de yükselme aynı 
derecedeki fark gözetilerek sağlanacaktır (Radyo, 1942-sayı 10: 6). DeğiĢen her Ģey 
gibi müzik de değiĢecek, dinamik bir yapıya bürünecektir. 
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“Merhem koyup onarma sinemde kanlı dağı” gibi beste formunda, “Fâriğ olmam 
eylesen yüzbin cefa sevdim seni” gibi klasik üslupla bestelenmiĢ Ģarkı formunda 
nadide örnekler veren Kaynak, film Ģarkıları, fantezileri ve halk müziği teması ile 
bestelediği eserlerinden oluĢan geniĢ yelpazesi ile geniĢ serilerde geniĢ halk 
kitlelerine bu anlayıĢı ile ulaĢmıĢtır. Sadettin Kaynak, eserlerindeki tüm ihtiĢamı ile 
Dede Efendi‟yi, Ģarkı formunun kalbi Hacı Arif Bey‟i, icrada saz eserleri 
besteciliğinde ve halk müziği tutkunluğunda Tanburi Cemil Bey‟i, eserlerindeki 
parlaklık ve doyulmaz lezzeti ile Tanburi Mustafa ÇavuĢ‟u sentezlemeye çalıĢtığı 
musiki anlayıĢı ile Alâeddin YavaĢça‟nın deyimi ile “her tabakadan insanı 
kucaklamış, herkesin hoşlanacağı, çeşitli kültüre ve müzik zevkine sahip her 
tabakadan insanın içerisinde kendisini bulabileceği eserler ortaya koymuştur. Ayrıca 
yöreler itibariyle de her kesime hitap etmiş, her yöreyi musikîyle 
kucaklamıştır.”(ġen, 2003: 114). 
TRT Genel Müdürlüğü ve MESAM‟ın Türk müziği repertuarının kullanımında 
Sadettin Kaynak eserlerine bakılacak olunursa, TRT Yayın Planlama Koordinasyon 
ve Değerlendirme Dairesi BaĢkanlığı Telif Hakları Müdürlüğü‟nün Türk müziği 
eserlerinin yayınlarda kullanılma sayılarına iliĢkin 1995 yılı itibariyle verdiği 
Sadettin Kaynak eser dağılımı Ģöyledir: Kaynak‟ın 1995 yılında eserlerinin TRT‟nin 
radyo televizyon yayınlarında toplam kullanım sayısı 4320‟dir. Bu eserlerden 
kullanım sırasıyla örnek verecek olursak:  Rast “Benim olsan seni bir gül gibi 
(Yasemen)”, Karcığar “Kara bulutları kaldır aradan”, Segah+Nihavent “Dertliyim 
ruhuma hicrânımı sardım da yine”, UĢĢak “Niçin baktın bana öyle”, Hicaz 
“Muhabbet bağına girdim bu gece”, Segah “Leylâ bir özge candır”, Nihâvent “Gönül 
nedir bilene gönül veresim gelir”, Hüzzam “Bin hüzün çöktü yine”, Muhayyer “ĠĢte 
seni seven benim”, Hüzzam “Gönlüm seher yeli gibi” adlı eserleri en çok tercih 
edilen eserleri olurken; Sadettin Kaynak‟ın varisleri MESAM‟a üye olduktan sonra, 
Kaynak‟ın TRT yayınlarında kullanılan eserlerinin 1999 yılında toplam sayısı ise 
2550 sayısına gerilemiĢtir. Tercih edilen eserler sıralamada değiĢiklikler olması 
dıĢında nerdeyse aynı kalmıĢtır: Segah  “Leyla bir özge candır”, Hüzzam “Gönlüm 
seher yeli gibi”, UĢĢak “Niçin baktın bana öyle”, Nihavent “Gönül nedir bilene gönül 
veresim gelir”, Hicaz “Yollarına gül döktüm”, Karcığar “Kara bulutları kaldır 
aradan”, Hicaz “Benim yarim geliĢinden bellidir”, Muhayyerkürdi “Gönlüm 
özledikçe görürdüm”, Hicaz “ĠĢte seni seven benim”, Muhayyer “Çile bülbülüm 
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çile”. Mesam‟ın 2000 yılındaki verilerine bakılacak olunursa Sadettin Kaynak 
eserlerinin kullanımı toplamda 3604 olup, bunların 90 adedi özel kanallarda olmak 
üzere diğer 3514 adet eser TRT yayınlarında yer almıĢtır. En çok yayınlarda yer alan 
eserler ise: Segah+ Nihavent “Dertliyim ruhuma hicranımı sardım da yine”, 
Muhayyer “Çile bülbülüm çile”, Karcığar “Kara bulutları kaldır aradan”, Nihavent 
“Kirpiklerinin gölgesi güllerle bezenmiĢ”, Hicaz “Elâ gözlerine kurban olduğum”, 
“Gönül nedir bilene gönül veresim gelir”, Nihavent “Bahar bitti güz bitti”, Segah 
“Leylâ bir özge candır”, Segah “Ayrılık yaman kelime”, UĢĢak “Benim yârim 
geliĢinden bellidir” (ġen, 2003:139, 140). 
TRT Yayın Planlama Koordinasyon ve Değerlendirme Dairesi BaĢkanlığı‟ndan 
alınan 2006 yılı verilerine göre Sadettin Kaynak‟ın eserlerinin TRT Radyo 
yayınlarında çalınma oranlarına bakıldığında ise 151 farklı eserinin toplamda 6345 
defa yayınlandığı görülmektedir. 151 eser içerisinde yayınlarda en çok yer alan ilk 10 
eser sırasıyla Ģöyledir: Karcığar “Kara bulutları kaldır aradan” 315, Muhayyer 
“Bülbülüm gel de dile” 268, Hicaz “Muhabbet bağına girdim bu gece” 266, Nihavent 
“Gönül nedir bilene gönül veresim gelir” 186, UĢĢak “Gemim gidiyor baĢtan” 175, 
Hicaz “Benim yarim geliĢinden bellidir” 164, UĢĢak “Niçin baktın bana öyle” 164, 
Hicaz “Yollarına gül döktüm” 154, Hicaz “Enginde yavaĢ yavaĢ” 152, Segah “Leyla 
bir özge candır” 150. Sıralamaya giren eserlere bakıldığı zaman yukarıda verilen 
1995, 1999 ve 2000 yılı verilerinden çok da büyük farklar teĢkil etmeden her geçen 
sene klasik forma yakın Ģarkı hatta fantezilerin dahi azalarak daha ziyade Kaynak‟ın 
ritmik, coĢku ve dinamizm öğeleri taĢıyan bestelerinin varlığının genele hakim 
olduğu görülmektedir (2006, TRT Yayın Planlama Koordinasyon ve Değerlendirme 
Dairesi BaĢkanlığı verileri doğrultusunda hazırlanmıĢtır).  
Avni Anıl‟ın önayak olup 1970‟li yıllarda yaptığı çalıĢmalar neticesinde bazı 
bestekârlar telif haklarını alabilmek için eser kullanımı ile ilgili yasaklama 
baĢlatmıĢlar, Sadettin Kaynak‟ın varisleri de eserlere yayınlarda kullanım yasağı 
koyunca solo ve koro program oluĢumlarında büyük boĢluklar yaĢanmıĢtır. 
Kaynak‟ın eserlerinin eksikliği özellikle gerek solistler gerekse koro programlarda 
dinamizmi ve coĢkuyu sağlama iĢlevini gören Karcığar “Kara bulutları kaldır 
aradan”, Muhayyer “Çile bülbülüm”, Hicaz “Muhabbet bağına girdim bu gece,” 
Hicaz “Elâ gözlerine kurban olduğum”, Hicaz “Yollarına gül döktüm”, Muhayyer 
“ĠĢte seni seven benim”, Muhayyer “Ay doğdu batmadı mı”, Muhayyer “Batan gün 
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kana benziyor”, Hicaz “Bana yardan vazgeç derler”, Mahur “Ben güzele güzel 
demem”, Hicaz “Benim yarim geliĢinden bellidir”, UĢĢak “Bu gece düğün dernek”, 
Zavil “Ela gözlüm yıktın benim evimi”, Muhayyer “Esmerim kıyma bana”, UĢĢak 
“Gemim gidiyor baĢtan”, Hüzzam “Gönlüm seher yeli gibi”, Hüseyni “Haticem 
saçlarını”, UĢĢak “Haydinni kızlar oyuna”, Mahur “HoĢ geldin elimize”, UĢĢak “Hoy 
deniz Karadeniz”, Karcığar “Mersin bağları yalı”, Muhayyer “Ne zaman görsem 
onu”, AcemaĢiran “Oh güzel kız güzel kız”, Hicaz “Açılırsın güzelim birkaç kadeh 
içelim”, Karcığar “Tanburamın ince kıvrak beli var”, Hicaz “Tel tel taradım 
zülfünü”, Hicaz “YeĢil gözlerini ufkuma ger ki”, Hüseyni “Yüce dağ baĢında yatmıĢ 
uyumuĢ” gibi son bölüm eserlerinde çokça hissedilmiĢ, bir süre sonra yasağın 
kalkması ile büyük bir eksiklik giderilmiĢtir (ġen, 2003: 141). 
4.3.1. Sadettin Kaynak Bestelerinde Form, Makam ve Usul Kullanımı  
Sadettin Kaynak, form yani Ģekil ve biçim anlayıĢına önem vermekle beraber, onun 
için form unsuru bestekârlık anlayıĢını sınırlandırmamıĢtır. Beste formunda olan iki 
eseri dıĢında Ģarkı, fantezi ve türkü formu ağırlıklı olarak eser besteleyen Kaynak‟ın 
klasik üslupla bestelenen Ģarkı formundaki eserleri, folklorik unsurlar taĢıyan Ģarkı 
ve türküleri ve fantezileri yanı sıra form çeĢitliliğinde marĢ, ilahi, mersiye, düet, 
nefes, Ģu‟ul, ninni, çocuk Ģarkısı, ağıt, dağî maya, vals, tango gibi çok geniĢ bir 
çeĢitlilik vardır.   
Sadettin Kaynak‟ın tespit edilen 669 eserinin 8‟inin formu bilinmezken kalan 668 
eserde 16 farklı form görülmüĢtür. Dağılım formlara göre Ģöyledir: Ģarkı 550, türkü 
26, marĢ 22, fantezi 20, ilahi 13, mersiye 5, düet 5, nefes 5, Ģu‟ul 3, çocuk Ģarkısı 2, 
beste 2, ağıt 2, dağî maya 1, vals 1, tango 1 Ģeklinde sıralanırken 8 tane eserin de 
formu belli değildir ( Bkz. Çizelge 4.1 / ġekil 4.2). 
Çizelge 4.1: Sadettin Kaynak Eserlerinde Form Dağılımı 
Sadettin Kaynak’ın Eserlerindeki Form Dağılımı 













ġu‟ul  3 
Çocuk ġarkısı  2 
Beste 2 
Ağıt 2 
Dağî Maya 1 
Vals 1 
Tango 1 
Belli olmayan  8 
 
Aruz vezniyle A-A-B-A kafiye düzeni ve A-B-C-B beste kuruluĢuyla genellikle dört 
mısradan oluĢturularak kurulan ve sınırlı bir konu ile güftelenmiĢ olan şarkı formuna 
karĢın, hece veya serbest vezinlerde, farklı konu ve uzunluklardaki Fantezi adlı 
formunu ortaya koymuĢ ve yerleĢtirmiĢ olan Kaynak‟ın (Tanrıkorur, 2004: 257) 
zaman zaman Ģarkı ve fantezileri iç içe geçmiĢtir. Yüzlerce eseri içerisinde bu 









































































ġekil 4.2 : Sadettin Kaynak Eserlerinin Ġstatisiksel Form Grafiği 
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Kaynak bestekârlığında fantezilerine geçmeden evvel, klasik formlarda da Ģahsi 
üslubunu ortaya koyan eserler vermiĢtir. Fakat ona asıl Ģöhretini folklorik esprili 
Ģarkılar, fanteziler ve film müziği besteciliği kazandırmıĢtır. Tamamen klasik dilde, 
tamamen klasik beste ve Ģarkı formlarına uygun eserler de veren Kaynak, toplumun 
gönlüne bu tür eserlerle istediği kadar giremeyeceğini düĢünüp formda, dilde ve 
melodide yenileĢme yürekliliğini göstermiĢtir. “Hicran-ı elem sîne pür-hûn‟umu 
dağlar”, “Gözlerin mest olduğun demlerde ey Ģeh, nâzdan”, “Söyle git ağlanacak 
halini dildâre, gönül”, “Gecemiz kapkara sâkî sun elin nur olsun” gibi klasik üslupla 
eserler bestelemiĢ bir bestekârın, örneğin “Yollarına gül döktüm, gelir de geçer diye” 
gibi bir eserin de bestekârı olabilmesi ĢaĢırtıcıdır (Tanrıkorur, 2004: 257-260). 
Türk müziğine özellikle Romantik dönem sonlarında hakim olmaya baĢlayan beste 
monotonluğu ve icra uyuĢukluğuna sebep olarak, icranın kompozisyonu- 
kompozisyonun icrayı desteklememesi sebep olarak gösterilebilir. Yani “sesler 
okuyamaz- sazlar çalamaz” anlayıĢı ile gittikçe daha basit ve sanki birbirinin 
aynısıymıĢçasına, birbirinden kopya edilmiĢ gibi yazılan ve bu yazılanları icra eden 
icracının da tekniğinin kısırlaĢması kısır döngüsünü Kaynak kırmıĢtır. O, seste de 
sazda da icranın alıĢılagelmiĢ sınırlarını zorlamıĢ, gerek teknik gerekse nüans olarak 
O‟nun eserlerini icra edebilmek bir ustalık gerektirir olmuĢtur (Tanrıkorur, 2004: 
258). 
Kaynak için bestekârlıkta amaç, sadece usul ve makamın tanımı değil, bu iki unsurun 
kullanımı ile müziğin üstün ifade gücünü oluĢturmuĢtur. Onun eserlerinde müziğin 
unsurları, bu amaç doğrultusunda kullanılan etkin birer vasıta haline gelmiĢtir 
(Kaynak, 2002: 9). Sadettin Kaynak makamı kompozisyon unsurlarından en önemli 
öğe olarak görmüĢ ama makam anlayıĢının ortaya koyduğu kuralların kesin 
sınırlarına bağlı kalmamıĢtır. Bir eser yaratımında birer araçtan ibaret olması gereken 
makam ve usulün amaç haline getirilip, eserinde bu iki unsuru âdeta tarif edercesine 
kullanan, bir bakıma didaktik amaçla beste yapan bestekârların aksine Kaynak, 
makamı da usulü de birer araç olarak görmüĢtür. O kadar ki, hemen hemen hiçbir 
fantezisini aynı usul ve tempoda baĢlayıp bitirmemiĢ ve bazen de baĢladığı makama 
dahi bağlı kalmadan eseri baĢka bir makamla sonlandırmıĢtır. Buna gösterilecek en 
güzel örnek eseri Segah makamında baĢlayıp Nihavent makamında karar veren 
“Dertliyim ruhuma hicranımı sardım da yine” mısra ile baĢlayan fantezisidir 
(Tanrıkorur, 2004: 258). 
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Sadettin Kaynak 669 eserini bestelerken 58 farklı makam kullanmıĢtır. Bu eserlerin 
639 tanesi içerilerinde elbette ki makam geçkilerini barındırmakla beraber tek 
makamda bestelenmiĢken, 30 eserin değiĢmeli olarak iki veya üç makamla 
bestelendiği görülmektedir (Bkz. Çizelge 4.2 / ġekil 4.3). 
Çizelge 4.2 : Sadettin Kaynak Eserlerinde Makam Kullanımı Dağılımı  
SADETTĠN KAYNAK’IN ESERLERĠNDE KULLANDIĞI MAKAMLAR 
Kullanılan Makam Kullanım 
Sayısı 
Kullanılan Makam Kullanım 
Sayısı 
Nihavent 79 Tâhirbuselik 2 
Hicaz 67 UĢĢak+Mahur 2 
Hüseyni 59 Zavil 2 
UĢĢak 48 Ferahfeza 1 
Rast  46 Isfahan 1 
Hüzzam 43 Hisarbuselik 1 
Muhayyer 34 Mahurbuselik 1 
Mahur 28 Maye (Dügâh) 1 
Karcığar 25 Neva 1 
Segah 20 Nevabuselik 1 
AcemaĢiran 19 Nikriz 1 
Muhayyerkürdi 19 Nühüft 1 
Hicazkâr 18 Rahatülervah 1 
Gerdaniye  15 SabaaĢiran 1 
Gülizar 9 Sabâbuselik 1 
Beyati 8 ġevkefza 1 
Beyatiaraban 8 Yegah 1 
Eviç 7 AcemaĢairan+Nihavent 
(DeğiĢmeli)  
1 
Sûznâk 6 Beyati+Buselik+Mahur 
(DeğiĢmeli) 
1 
Kürdilihicazkâr 6 Beyatiaraban+Buselik (DeğiĢmeli) 1 
Acemkürdi 6 Beyatiarabanbuselik+Hisarbuselik+ 





Çizelge 4.2 : Sadettin Kaynak Eserlerinde Makam Kullanımı Dağılımı (devam) 
Sultanıyegâh 5 Hicaz+AcemaĢiran (DeğiĢmeli) 1 
ġehnaz 5 Hüzzam+Mahur (DeğiĢmeli) 1 
Sabâ 4 Karcığar+Gülizar (DeğiĢmeli) 1 
Suzidil 3 Karcığar+ Hicaz (DeğiĢmeli) 1 
ġehnazbuselik 3 Kürdi+AcemaĢiran (DeğiĢmeli) 1 
Muhayyerbuselik 3 Mahur+Hicazkâr (DeğĢmeli) 1 
HicazaĢiran 3 Mahur+Nihavent (DeğiĢmeli) 1 
Çargah 3 Mahur+Segah+Rast (DeğiĢmeli) 1 
Bestenigar 3 Neva+Nikriz (DeğiĢmeli) 1 
Tâhir 3 Nihavent+Hicaz (DeğiĢmeli) 1 
Buselik 2 Rast+Mahur (DeğiĢmeli) 1 
Dügah 2 Segah+ Nihavent (DeğiĢmeli) 1 
Evcara 2 Sultanıyegah+AcemaĢiran 
(DeğiĢmeli) 
1 











Hüseynikürdi 2 ġehnaz+Hüseyni (DeğiĢmeli) 1 
Müstear 2 UĢĢak+Rast (DeğiĢmeli) 1 
Neveser 2 UĢĢak+Segahmaye (DeğiĢmeli) 1 
ġedaraban 2 UĢĢak+Hicaz (DeğiĢmeli) 1 
Sadettin Kaynak, makamsal yapılarda en önemli unsur olan makamın durak sesi yani 
karar sesi ile eseri sonlandırma gerekliliğine birçok eserinde bağlı kalmayarak, 
eserleri bu sesin bir oktav tiz sesi olan tizdurağında tamamlamayı tercih etmiĢtir. Tiz 
durak sesi ile biten eserlere örnek olarak Muhayyer “Bu gece mehtabı koynuna 
almıĢ”, Nihavent “Kalplerden dudaklara”, Hüzzam “Sevgili ne demek bilmem”, 
Hicaz “Ağlarız sokaklarda” eserleri sayılabilir. 
Bazen de eserlerde makamın seyir özelliklerine aykırı özellikleri barındıran 
uygulamalar yapmıĢtır. Örneğin Nihavent makamında seyir daha ziyade orta sekizli 




Nihavent eserinin sözlü bölümüne tiz bölgeden, sünbüle sesinden, giriĢ yapmıĢtır 
(ġen, 2003: 124). 
Makam kullanımındaki farklılıklara örnek olarak verilecek güftesi ÂĢık Mustafa 
Gevherî‟ye ait olan “Beyaz göğsün bana karĢı, açma beni öldürürsün” mısra ile 
baĢlayan eserinde Kaynak, “Ah” ve “Mihribânım” kelimelerini her beyit sonuna 
nakarat olarak eklemiĢ ve terennüm karakterinde melodi ile bestelemiĢtir. Üç kıta 
olan eserin her kıtası ayrı makam ve usulde bestelenmiĢtir. Kendi el yazısı ile yazdığı 
“Mihribânım” isimli bu eserinin notası üzerine Ģu notu almıĢtır: 
“Bayâtıarabanbuselik, Hisarbûselik, Tâhirbûselik makamlarından ve her kıt‟asını 
ayrı usûllerde bestelemiş olduğum iş bu şair Gevheri‟nin eserini Sultan Selim-i 
Sâlis‟in (III. Selim) musâhibi büyük bestekâr Hacı Sadullah Ağa ile dildâdesi (gönül 
vermiş âşık) olduğu söylenen Mihribân adındaki cariye arasında vuku bulan temiz 
aşk ve alâkadan ilham alarak besteledim. Hacı Sadullah‟ı yetiştiren ve ona 
musikîmizin ölmez eserlerini birer bahane ile besteletmiş olan dahî bestekâr Sultan 
Selim-i Sâlis-i ve Hacı Sadullah ile aralarında malum olan hikâyenin tekvin 
(yaratma) ettiği Mihribân Hanımı bu vesile ile rahmetle yâd eder, iş bu eseri üç 
büyük insanın ruhuna ithaf ederim. 19 Eylül 1949” (ġen, 2003: 125). 
Sadettin Kaynak aynı güfteyi farklı iki makamda da bestelemiĢtir. Örneğin “Açıldı 
gül figan etmede bülbül nevbahar oldu” mısra ile baĢlayan eseri hem Hicaz hem de 
HicazâĢiran makamlarında, “Sâki yeni sevdim bana sen eski Ģarap sun” mısra ile 
baĢlayan Fuad Hulûsi Demirelli‟nin güftesini ise Sûznâk ve SabâaĢîran 









































































































































































































































































































































ġekil 4.3 : Sadettin Kaynak Eserlerinin Ġstatistiksel Makam Grafiği 
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Sadettin Kaynak, Hâfız Ahmet Kibritçioğlu ile yaptığı bir görüĢmede kendisine tüm 
makamların birbirinden güzel olduğu söylendiğinde Ģu cevabı vermiĢtir: “ Yok 
hâfızım yok, bunların hepsinin en güzeli Hicaz‟dır. Onun ifade ettiklerinin tadı bir 
başkadır. Tabii ki diğerleri de güzeldir, ama Hicaz‟ın yeri ayrıdır”(ġen, 2003: 128). 
Yine baĢka bir röportajında kendisine eserlerin makamlarını nasıl seçtiği 
sorulduğunda “Makamın intihabı bestelenecek mevzua bağlıdır. Neşeli veya acıklı, 
elemli yahut hareketli olduğuna göre makam seçilir” demiĢtir (Musiki Mecmuası, 
sayı 377: 22). Örneğin folklorik özellikleri olan eserlerini daha ziyade Hüseyni, 
UĢĢak, Muhayyer, Hicaz, Gerdaniye, Gülizâr makamlarında bestelemiĢtir. 
Sadettin Kaynak‟ın usul kullanımı da tıpkı diğer unsurlarda olduğu gibi 
alıĢılagelmiĢin biraz dıĢındadır. “Gözlerin mest olduğun demlerde ey Ģehnazdan” 
mısra ile baĢlayan ġehnaz buselik makamındaki bestesini 32 zamanlı Muhammes 
usulü ile besteleyen Sadettin Kaynak‟ın bu eseri dıĢındaki tüm eserleri 15 zamanın 
altındaki küçük usuller ile bestelenmiĢtir. Beste formundaki diğer eseri “Merhem 
koyup onarma” adlı eserini ise Kaynak 10 zamanlı Lenk Fahte usulü ile 
bestelemiĢtir. Özellikle nakıĢ bestelerde çokça kullanılan ve büyük usul gibi 
algılanan Lenkfahte usulünü Sadettin Kaynak bestede çok ustaca kullanmıĢtır. 
GENEL USUL DAĞILIMI
Tek Usul ile Bestelenen; 515; 
79%
Değişmeli Usul ile 
Bestelenen; 115; 17%
Serbest Bölümlü; 29; 4%
 
ġekil.4.4 : Sadettin Kaynak Eserlerinde Ġstatistiksel Usul Dağılımı  
Sadettin Kaynak‟ın eserlerinde çok zengin, çeĢitli ve farklı usul kullanımlarına 
rastlanmaktadır. Kaynak, bir eserinin aranağmesini baĢka, sözlü bölümü baĢka veya 
bir eserin aranağmesinde farklı iki usul kullanılarak veya bir eserin içerisinde iki, üç 
hatta dört usul değiĢikliği yaparak eserler besteleyerek usul kullanımına bambaĢka 





Örneğin “Leylakların hayâli, salkımların emeli” mısra ile baĢlayan Hüzzam eserini 
Curcuna ve Düyek olmak üzere iki farklı usulle, yine “Söyleyin nerde o göz nuru 
gönül sevgisi yâr” adlı Hicazkâr eserini Düyek, Nim Sofyan ve Curcuna  olmak 
üzere üç farklı usul ile bestelemiĢtir. Dört ayrı usul kullanarak bestelediği tek eseri 
ise güftesi de kendisine ait olan “Haydi uĢaklar bakalım, takayı suya atalım”-
“Balıkçılar ġarkısı” adlı eserini Kaynak, Yürük Semai, Türk Aksağı, NimSofyan ve 
Sofyan olmak üzere dört usul ile bestelemiĢtir (ġen 2003: 133). 
Sadettin Kaynak tespit edilen 669 eserinin 515‟inde 19 farklı usul kullanmıĢtır 
(Bkz.Çizelge 4.3). Geri kalan 515 eserin 115‟i DeğiĢmeli usul, 29 tanesi de içerisinde 
Serbest bölümler kullanılarak bestelenmiĢtir (Bkz. ġekil 4.4). 10 tane eserin ise usulü 
belirlenememiĢtir.  
Çizelge 4.3 : Sadettin Kaynak Eserlerinde Usul Kullanım Dağılımı 
Sadettin Kaynak’ın Eserlerinde Usul Kullanımı 





Nim Sofyan 41 
Curcuna 39 
Serbest 29 
Türk Aksağı 19 
Semai 12 
Raks Aksağı 9 
Devr-i Hindi 7 
Yürük Semai 5 
Ağır Aksak 4 
Evfer 2 
Müsemmen 1 
Lenk Fahte 1 
Muhammes 1 
Nim Evsat  1 
Aksak Semai 1 
Çifte Düyek 1 





Sadettin Kaynak‟ın tespit edilen 669 eserinin 115 tanesinin usulü değiĢmeli olarak 
bestelenmiĢtir. Kullanılan değiĢmeli usul terkipleri 42 farklı bileĢimle oluĢmuĢtur. Bu 
bileĢimlerden iki tane usulün birlikteliği ile oluĢanların sayısı 30,  üç farklı usulün 
birlikteliği ile oluĢanların sayısı da 11‟dir. Ayrıca sofyan usulünün farklı 
mertebelerinin kullanımı ile değiĢmeli usul kullanımı da görülmektedir. Usulü 
değiĢmeli olarak belirlenen ama notasına ulaĢılamadığından birleĢimi bilinemeyen 
eserler de vardır. Birbirinden farklı 42 bileĢimin oluĢumunda;  Düyek 18, Aksak 13, 
Curcuna 12, Sofyan 12, Nim Sofyan 9, Yürük Semai 7, Türk Aksağı 7, Semai 4, 
Raks Aksağı 3, Devr-i Hindi 3, Sengin Semai 2, Mevlevî Devr-i Revanı 1, Devr-i 
Turan 1,Müsemmen 1, Evfer 1 ve Oynak 1 bileĢimde kullanılmak suretiyle 16 farklı 
usul kullanılmıĢtır (Bkz. Çizelge 4.4). 
Çizelge 4.4 : Sadettin Kaynak DeğiĢmeli Eserlerinde Usul BileĢimleri  
SADETTĠN KAYNAK’IN DEĞĠġMELĠ ESERLERĠNDEKĠ 
USUL BĠLEġĠMLERĠ 
DeğiĢmeli Eserlerdeki Usul BileĢimleri 
Eserlerde 
kullanım sayısı 
Düyek+ Semai 10 
Düyek+ Aksak 9 
Semai+ Sofyan 8 
Düyek+ Curcuna 7 
Nimsofyan+ Semai 7 
Düyek+ Sofyan 6 
Sofyan+ Curcuna 6 
Nimsofyan+ Sofyan 5 
Aksak+ Curcuna 5 
Sofyan+ Aksak 5 
Aksak+ Nimsofyan 4 
Düyek+ Nimsofyan 4 
Düyek+ Türk Aksağı 2 
Düyek+ Raks Aksağı 2 
Aksak+ Türk Aksağı 2 
Aksak+ Sofyan+ Nimsofyan 2 
Aksak+ Türk Aksağı+ Nim Sofyan 2 
Devr-i Hindi+ Düyek 2 
DeğiĢmeli olarak belirtilmiĢ, fakat notası yok 2 
Sofyan DeğiĢmeli-192/575 2 
Türk Aksağı+ Curcuna 1 
Düyek+ Nimsofyan+ Curcuna 1 
Sengin Semai+ Curcuna 1 
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Çizelge 4.4 : Sadettin Kaynak DeğiĢmeli Eserlerinde Usul BileĢimleri (devam)  
Curcuna+ Devr-i Hindi 1 
Düyek + Yürük Semai 1 
Curcuna+ Düyek+ Yürük Semai 1 
Sofyan+ Evfer+ Aksak 1 
Curcuna+ Raks Aksağı 1 
Sofyan+ Türk Aksağı+ Aksak  1 
Sengin Semai+ Yürük Semai 1 
Oynak+ Düyek 1 
Türk Aksağı+ Müsemmen+ Aksak  1 
Aksak+ Düyek+ Curcuna 1 
Devri Hindi+ Düyek+ Curcuna 1 
Nimsofyan+ Düyek 1 
Düyek+ Mevlevî Devr-i Revanı 1 
Devr-i Turan+ Aksak  1 
Aksak+ Yürük Semai 1 
Düyek+ Raks Aksağı 1 
Sofyan+ Yürük Semai 1 
Curcuna+ Yürük Semai 1 
Düyek+ Semai+ Sofyan 1 
Yürük Semai+ Nimsofyan+ Türk Aksağı+ 
Sofyan 
1 
Sadettin Kaynak eserlerinin bazılarında serbest bölümlere yer vermiĢtir. Kaynak‟ın 
eserlerinde serbest bölüm kullanması dini müzik eğitimi ve icrası etkisiyle Kur‟an 
okuma yani hafızlık baĢarısıyla, gazelhanlığı ve halk müziğinin serbest eserlerinin 
etkisi ile iliĢkilendirilebilinir. Serbest ölçüleri ve bölümleri kullanımı dört ana baĢlık 
altında toplanabilinir. Bunlardan ilki Uzunhava, Yıldız, Aydos gibi Halk müziği 
serbest formlarının etkisi, ikincisi Gazel gibi din dıĢı, Ezan, Mevlid, Kaside gibi dini 
müzik serbest formların etkisi, üçüncüsü Arap müziği serbest formlarının etkisi ve 
son olarak da Batı müziği serbest formlarının etkisidir (Ayangil, 2008).Tüm bu 
unsurların az ve çok tesiri ile harmanladığı müzikal birikiminin sonucu olarak ortaya 
çıkardığı eserleri Kaynak‟ın yaratıcılığı ve çeĢitliliğine vurgu etmektedir.  
Sadettin Kaynak‟ın 29 eserinde kullandığı serbest bölümler, 14 farklı bileĢimle 
karĢımıza çıkmaktadır. Bunlardan 20‟sinde serbest bölümlerin yanı sıra bir usul daha 
eser içerisinde kullanılmıĢtır. Serbest bölümlere eĢlik eden bu usuller: sofyan, aksak, 
düyek ve nimsofyandır. Diğer 9 eserde ise serbest bölümle beraber farklı iki usul 
daha kullanılmıĢ olup; serbest bölüm bazen en sonda bazen de iki usulün arasında yer 
almıĢtır (Bkz. Çizelge 4.5). 
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Çizelge 4.5 : Sadettin Kaynak Serbest Bölümlerle BestelenmiĢ Eserlerinde Usul Kullanımı  
SADETTĠN KAYNAK’IN SERBEST BÖLÜMLERLE 
BESTELENMĠġ ESERLERĠNDE BU BÖLÜMLERĠN USULLER 
ĠLE BĠRLĠKTE KULLANIM ġEKĠLLERĠ  
Serbest Bölümlerin Eser Ġçerisinde 
Usullerle Kullanım ġekilleri 
Eserlerde Kullanım Sayısı 
Sofyan+ Serbest 6 
Aksak + Serbest 4 
Düyek+ Serbest  4 
Nim Sofyan+ Serbest 3 
Curcuna + Serbest 3 
Nim Sofyan+ Serbest+ Düyek 1 
Sofyan+ Serbest+ Curcuna 1 
Aksak+ Curcuna+ Serbest 1 
Sofyan+ Serbest+ Aksak 1 
Sofyan+ Serbest+ Düyek 1 
Curcuna+ Düyek+ Serbest 1 
Sofyan+ Yürük Semai+ Serbest 1 
Sofyan+ Nim Sofyan + Serbest 1 
Düyek+ Serbest + Semai  1 
4.3.2. Sadettin Kaynak Bestelerinde Saz Müziği/ Aranağme-Arasaz Unsuru 
Bestelediği eserlere bakılarak bir sözlü eser bestecisi olarak tanımlayabileceğimiz 
Kaynak için, sözlü eserler içerisinde gerek aranağme gerekse arasaz anlayıĢı ile saz 
unsuru, onun farklılığını ortaya koyan çok önemli bir öğedir. Kendisi herhangi bir 
enstrüman çalmadığı halde, eserlerinin sazla ilgili kısımlarındaki son derece parlak 
ve üstün özelliklerin varlığı daha da takdire Ģayandır (Kaynak, 2002: 9). Bir saz 
sanatkârı olmadığı halde, son derece parlak ve orijinal olan enstrümantal giriĢ ve 
bağlantı bölümleri olan Kaynak‟ın bu saz bölümlerinde imzası o kadar belirgindir ki, 
herhangi bir eserinin giriĢ sazı baĢlar baĢlamaz eserin O‟na ait olduğu 
anlaĢılmaktadır. O‟nun dünyasında, saz unsuru satır sonlarındaki küçücük bağlantı 
bölümü olmaktan çıkmıĢ, gerektiği zaman kelimelerin arasına dahi girebilen baĢta - 
ortada - sonda kısaca eserin her yerinde özgürce dolaĢan ve söz unsuruyla yarıĢan bir 
hale bürünüp, bir kiĢilik kazanmıĢtır (Tanrıkorur, 2004: 257, 258). Dönemine kadar 




Kaynak‟ın aranağme anlayıĢı ile aranağme bir kimlik kazanmıĢ Ģarkı formunun 
vazgeçilmezi ve tamamlayıcısı olmuĢtur. 
Sadettin Kaynak‟a Hâfız Ahmet Kibritçioğlu neden saz eseri bestelemediğine dair 
sorduğu soru üzerine Ģu cevabı alır: “Öbür bestekârların şarkılarının çoğunda 
aranağme var mı? Yok. Ben şarkılarımın nerdeyse hepsinin başına, bir bakıma 
şarkının „takdimi‟ gibi gördüğüm; uzun ve anlamlı, uyumlu aranağmeler koyarım. 
Hiç birbirine ve başkalarınınkine benzemeyen, sadece o şarkıya ve ifadesine uygun, 
ona münhasır bir aranağme. Aslında ben aranağmeyi yaparken şarkıyla beraber, 
hatta daha fazla güfteyi düşünürüm. Sanki o aranağme güftenin aranağmesidir. 
Başka hiçbir eserimde de azıcık benzerini bile kullanmam. Tekrara düşmemek için 
elimden geleni yaparım. Defalarca değiştiririm, onlarca defa yenisini yapar, en fazla 
ruhumu okşayanını kesinleştiririm.”(ġen, 2003: 179, 180). 
Ethem Nuri Üngör, Musikî Mecmuası‟nda“Büyük Bestekâr Sadettin Kaynak‟ın 
Vefatı Münasebetiyle” baĢlıklı yazısında bestekarın aranağme anlayıĢı ile ilgili 
olarak Ģunları belirtmiĢtir: “Hususiyeti olarak her şarkısının başına koyduğu 
aranağmenin daha birinci ve ikinci mezürü duyulurken Kaynak‟ın eseri olduğu 
derhal anlaşılır. Bu aranağmelerin hemen hepsi son derece güzel zarif tesirler 
üzerine kurulmuştur. İçlerinde öyleleri vardır ki üzerine muhteşem abideler 
kurulabilir. Meselâ hemen aklımıza geliveren Hicaz şarkısı. „Son ümidimde bitti‟ nin 
aranağmesi. Eğer bu tem Beethoven gibi bir dahiye verilse idi, bugün ölmeyen 
eserlerinden biri daha dev gibi yükselecekti. Ne yazık ki form küçük. Bestekâr bu tem 
ile üç dakikalık şarkı formu içinde yapacağını yapmıştır.”(Üngör, Musiki Mecmuası 
157: 13).Üngör “Biraz musikî bilen herkes beste yapabilir. Ama bunlardan yüzde biri 
veya ikisi eserlerine damgasını vurabilir. İşte Sadettin Kaynak bunlardan biridir” 
dediği bu yazısından 19 yıl geçtikten sonra, yani Kaynak‟ın 19. ölüm yıldönümünde 
yine aynı dergide “Karadeniz Ereğli‟sinde Sadettin Kaynak Konseri” baĢlığı ile bir 
yazı kaleme almıĢtır. Üngör 19 yıl önceki yazısında “…bunlardan biridir” diye 
nihayetlendirdiği cümlesini yeni yazısında “bunlardan biri” değil “birincisidir” 
Ģeklinde değiĢtirdiğini belirterek Ģöyle devam etmiĢtir : “… Birkaç asrın içinde 
yüzlerce bestekârın dışında tek farklılık gösteren, Sadettin Kaynak olmuştur. Ondaki 
melodik yapı, melodik örgü başka hiçbir bestekârda görülmemektedir. Şarkılarındaki 
bilhassa aranağmeler birer melodi âbidesidir, melodi şaheseridir. İşte bu 
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sebeplerden Sadettin Kaynak bir ekoldür” demiĢtir (Üngör, Musiki Mecmuası sayı 
364: 14). 
19 Kasım 2000 yılında Hasan Oral ġen, Kaynak kitabı için kaleme aldığı yazısında 
da: “…Sadettin Kaynak‟ın diğer özelliği de şarkılarında kullandığı Entrodüksiyon 
(Introduction)=giriş sazıdır ki, bunlar arasında en zikre değer olanı, Karcığar 
Şarkısı „Kara bulutları kaldır aradan‟ şaheserinin giriş sazıdır. Bu muhteşem 
melodiyi şayet dünyanın en büyük besteeârlarından biri olan Beethoven duymuş 
olsaydı, muhakkak ki ona Parafraz (Paraphrase)-genel olarak opera aryalarındaki 
dramatik karakteri muhafaza ederek yapılan, parlak fanteziye verilen ad- yaparak 
ondan bir senfoni bestelerdi ki, bu eserde onun şaheseri 5. senfoniyi bile gölgede 
bırakabilirdi.” demiĢtir (ġen 2003: 180). 
Tabii Kaynak‟ın aranağmeye verdiği önem, dolayısıyla saz icracılarının da rolünü ve 
önemini arttırmıĢtır. Eserlerindeki aranağme ve arasazların fazlalığı ve zenginliği, 
sazendeyi eĢlikten bir adım ileriye götürmüĢtür.  
Sadettin Kaynak‟ın besteciliğinde saz unsurunu Cüneyt Kosal Ģöyle 
değerlendirmiĢtir: “Sadettin Kaynak‟dan önceki bestekârlarımızın çoğunda bol saz 
bölümü ve aranağme neredeyse yok denecek kadar azdır. Onun, bu çok güzel, renkli 
ve coşkulu saz bölümleri ve aranağmelerin olduğu eserlerini ki çoğu böyledir, 
çalarken diğer bestekârların eserlerinden farklı duygular içerisinde olmuşumdur. 
Zira güfteli bir eser için solistin ön plânda olduğu bir gerçektir. Ama Kaynak‟ın 
eserlerinde, sâzendenin de icrada kendini tatmin etmesi, hatta kendini 
gösterebilmesine zemin hazırlamıştır. Yani sözlü bir eserde sadece eşlik etmekle 
kalmıyor, sazendeliğinizi yoğun bir şekilde yaşıyorsunuz. Açıkçası daha aktif olarak 
icraya katıldığınızı anlıyorsunuz. Bu arada şunu özellikle belirtmek ve eklemek 
istiyorum ki, Sadettin Kaynak‟ın bu coşkulu ve zengin aranağmeleri, saz bölümleri 
bu büyük bestekârın yaptığı şeklin dışına çıkmadan icra edilmelidir. Zira Kaynak 
gibi önemli bir bestekâr bir eserde olabileceği kadar güzelini yapıp ortaya 
koymuştur. Artık onun üzerine kendi gönlünce ekler ve lüzumsuz süslemeler yapmak 
hiç hoş olmamaktadır, hatta biraz da haddini bilmezliktir.”(ġen, 2003: 181). 
Sadettin Kaynak‟ın “Aranağme benim şarkılarımın takdimidir. Şarkıyla beraber 
hatta daha fazla güfteyi düşünürüm. Sanki o aranağme güftenin aranağmesidir” 
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sözlerine en can alıcı örneklerinden biri olarak “Bir esmer dilberin vuruldum 
hüsnüne”adlı Kürdilihicazkar Ģarkısının aranağmesidir (Bkz. ġekil 4.5). 
  
ġekil 4.5 : Kürdilihicazkar “Bir Esmer Dilberin Vuruldum Hüsnüne” ġarkısı Aranağmesi 
Bestekârın örnek teĢekkül edecek aranağmelerinden biri de “Fırat” adlı eserinde 
görülmektedir (Bkz. ġekil 4.6). Kaynak “ Bingöl‟lerden süzülürsün, inersin” mısra 
ile baĢlayan bu eseri “Fırat” teması üzerine inĢa etmiĢtir. Birinci mısradan önce, bir 
aranağme anlayıĢı ile “Fırat” kelimesi, Nimsofyan usûlünde, her iki ölçü bir “Fırat” 
kelimesine melodi giydirerek altı ölçü ve arada da bir ölçü “Ah” terennümü ve 
ardından iki ölçüden fazla “Fırat” yeniden melodilendirilmiĢ ve neredeyse on ölçü 
sözlü bir aranağme ortaya koymuĢtur (ġen, 2003: 182). 
 
ġekil 4.6 : Hüseyni “Fırat” ġarkısı Aranağmesi 
Sadettin Kaynak‟ın “Hasret kavuşturan geliyor, haber ulaştıran geliyor” sözleri ile 
baĢlayan Hüseyni makamı ve Sofyan usulündeki Ģarkısının aranağmesine 
bakıldığında ilk iki ölçüde birer dörtlük, üçüncü ölçüde birer sekizlik, dördüncü 
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ölçüde ise onatılık notalarla bir tren lokomotifinin giderek ivme kazanan hareketini 
birebir hissettirmiĢtir (Bkz. ġekil 4.7). 
 
ġekil 4.7 : Hüseyni “Hasret KavuĢturan Geliyor” ġarkısı Aranağmesi 
Yine güftesi Vecdi Bingöl‟e ait olan “Leyla ile Mecnûn” filmi için bestelediği “Aşk 
yolunda bağrı yanık yolcular” mısra ile baĢlayan Hüzzam Ģarkısının aranağmesinde 
(Bkz. ġekil 4.8) Sadettin Kaynak, aĢkın yaĢandığı çöllerin sıcaklığını, ıssızlığını, 
yanlızlığını bir kervanın gidiĢini, develerin aheste, ağır yürüyüĢlerini hissettirmiĢtir 
(ġen, 2003: 184). 
 
ġekil 4.8 : Hüzzam “AĢk Yolunda Bağrı Yanık Yolcular” ġarkısı Aranağmesi  
Sadettin Kaynak‟ın yalnızca aranağmeleri, arasazları ile yaptığı tasvîrlemelere en 
güzel örneklerden birini de “Yanık Ömer” adlı Hüseyni eserinin “Yanık Ömer 
siperleri aĢıyor” sözlü bölümünün ardından gelen saz bölümünde (Bkz. ġekil 4.9) 
adeta bir atlı grubunun tozu dumana katan nal seslerinin iĢitildiği hissini vermesi 









ġekil 4.9 : Hüseyni “Yanık Ömer” ġarkısı Arasazı 
Sadettin Kaynak eserler içerisinde değişmeli olarak kullandığı usul anlayıĢını, bazen 
aranağmeler için de kullanmıĢtır. Bir aranağmeyi farklı iki usulle bestelediği örnekler 
vardır ki böylesi kısa bölümleri dahi usul değiĢikliği ile melodilendirmesi saz 
anlayıĢına gösterdiği ehemmiyetin bir göstergesidir. 12 ölçüden oluĢan “Gözler var 
anam gözler” adlı Hüseyni Ģarkısının aranağmesini (Bkz. ġekil 4.10) 8 ölçüsü 





ġekil 4.10 : Hüseyni “Gözler Var Anam, Gözler Var” ġarkısı Aranağmesi 
Nihavent, güftesi Vecdi Bingöl'e ait “Kalplerden dudaklara yükselen sesi dinle” ile 
baĢlayan eserinin 5 ölçüden oluĢan aranağmesinin ilk iki ölçüsünde yer alan motif, 
 
 239 
ardından gelen üçüncü ve dördüncü ölçülerde aynen bir oktav pestten kullanılmıĢtır 
(Bkz. ġekil 4.11). 
 
ġekil 4.11 : Nihavent “Kalplerden Dudaklara Yükselen Sesi Dinle” ġarkısı Aranağmesi 
Kaynak tıpkı değiĢmeli usul kullanımında olduğu gibi eserlerinde kullandığı serbest 
bölüm anlayıĢını aranağmelerde de kullanmıĢtır. “Dertliyim ruhuma hicrânımı 
sardım da yine” sözleri ile baĢlayan Nihavent+Segah eseri serbest bölümlü aranağme 
anlayıĢı için en güzel örneklerindendir (Bkz. ġekil 4.12). Eser, aranağmesi ardından 
sözlü bölümünde de bir süre serbest devam etmektedir (ġen, 2003: 188). 
 
ġekil 4.12 : Segâh- Nihavend “Dertliyim Ruhuma Hicranımı Sardım da Yine” Fantezisi 
Aranağmesi  
Kaynak‟ın bazı eserlerinde ise saz bölümlerinin eserin sözlü bölümleri ile eĢit ölçüde 
hatta bazen sözlü bölümden daha uzun olduğu görülmektedir. Nihavent, Aksak 
Semai usulündeki “Haydi oğul uğurlar ola” Cenk ġarkısının sözlü bölümü de saz 
bölümü de 6 ölçüden oluĢmuĢtur. “Babam bir asker idi, eşim de asker” mısra ile 
baĢlayan Mahur makamındaki Sofyan usulündeki eserde ise onyedi ölçü aranağme 
ve on iki ölçü de sözlü bölüm görülmektedir. “Aşkımın bahçesinde açılan 
sarızambak” mısra ile baĢlayan Sultanıyegah makamlı eserin baĢındaki aranağmesi 
Düyek usulüyle yirmi ölçü bestelenmiĢ, eserin sonunda da otuz ölçü Semai usulüyle 
bir baĢka aranağme bestelenmiĢtir ki böylelikle eserin saz bölümü toplam kırkiki 
ölçüden meydana gelmiĢtir. Kaynak‟ın aranağme bölümleri oldukça uzun olan baĢka 
eserleri de vardır. Örneğin “Oh güzel kız güzel kız” adlı AcemaĢîran eserinin Semai 
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usulünde yazılmıĢ aranağmesi 73 ölçü, “Sahil gecenin gölgesi altında uyuklar” 
Acemkürdi eserinin Sofyan aranağmesi 36 ölçü, Sûzidil Makamındaki “Ben yıllarca 
yanmışım” adlı eserinin Sofyan usulündeki aranağmesi 32 ölçü, Semai usulünde 
bestelenmiĢ Ferahnâk “Boğaziçi Büyükdere” adlı eserinin aranağmesi 24 ölçü, 
“Gördüm seni bir gün yeni açmış güle döndüm” adlı Nimsofyan usulündeki UĢĢak 
eserinin aranağmesi ise 20 ölçüden oluĢmuĢtur. Tüm bu uzunca aranağmelerinin 
yanında aranağmesi bir ölçü olan eseri de vardır (Bkz. ġekil 4. 13). Bu eser Güftesi 
Cemâli Nâbedit‟e ait olan Muhayyerkürdî makamındaki içinde serbest bölümlerde 
barındıran Sofyan usulündeki eser “Akşam yine gölgen, yine gölgen, yine akşam” adlı 
eserdir (ġen, 2003: 189). 
 
ġekil 4.13 : Muhayerkürdî “AkĢam Yine Gölgen Yine Gölgen, Yine AkĢam” ġarkısı 
Aranağmesi 
Artık Ģarkı türkü fantezi hangi form olursa olsun aranağmesiz bestelenmediği 
düĢünülürse, Kaynak‟ın bu anlamda çok büyük bir yön verici olduğu ve kendisinden 
sonraki bestekârları etkilediği Ģüphesizdir. 
Tabii ki tüm bu aranağmelerin yoğun bulunduğu özenle iĢlendiği eserlerin yanında 
Kaynak‟ın hiç aranağme kullanmadığı altmıĢ kadar eseri vardır. Bu eserlere 
bakıldığında klasik üslupla bestelendikleri ve o dönem müzik anlayıĢında çokça yer 
almayan aranağmeler ve çok önde bulunmayan saz unsuru anlayıĢı ile bestelendiği 
görülmektedir. Bu eserlere örnek vermek gerekirse: Hicaz “Açıldı gül figan etmekde 
bülbül nevbahar oldu”, UĢĢak “Aşkınla yanan sineme el sürme yanarsın”, 
“AcemaĢiran “Bu hal zuhur etmesin bir daha”, Hüzzam “Bin hüzün çöktü yine”, 
Hüzzam “Batarken ufukta bu akşam güneş”, Bestenigar “Çiçekten nağmeden bir 
deste bağlar”, Evç “Doğuyor ömrüme bir yirmisekiz yaş güneşi”, Bestenigar “Ey 
gönül bir derde düştün”, Isfahan “Fariğ olmam eylesen yüzbin cefa”, ġedaraban 
“Gecemiz kapkara sâki”, Nihavent “Gel göklere yükselelim gel de seninle”, Neveser 
“Hicrânla harâb oldu da sevdâ eli gönlüm”, Hüzzam “Leylakların hayalî salkımların 




neş‟esi söndü”, Nihavent “Ruhuma gecenin mâtemi doldu”, Bayâti “Ruhuma 
sunduğun mukaddes günah”, Sûznâk “Sâki yeni sevdim bana sen eski şarab sun” 
verilebilir (ġen, 2003: 193). 
Sadettin Kaynak kendi eserleri dıĢında da bazı bestekârların eserlerine aranağme 
bestelemiĢtir. Fehmi Tokay‟ın Hicaz “Aşkı seninle tattı” (Bkz. ġekil 4.14) ve Tâhir 
“Dâm-ı aşka düştü divane gönlüm” (Bkz. ġekil 4.15) adlı iki eserinin ve Hüzzam 
“Ben bu sabah erken kalktım yataktan” (Bkz. ġekil 4.16) ve Sabâ “Yeşil yaprak 
arasında kırmızı gül goncası” (Bkz. ġekil 4.17) adlı iki Rumeli Türküsünün de 
aranağmelerini Sadettin Kaynak bestelemiĢtir (ġen, 2003: 193, 194). 
 










ġekil 4.16 : Saba Rumeli Türküsü “YeĢil Yaprak Arasında” Aranağmesi 
 
ġekil 4.17 : Hüzzam Rumeli Türküsü “Bu Sabah Erken Kalktım” Aranağmesi 
Sadettin Kaynak saz eseri bestelememiĢtir. Opera, Orotoryo ve benzeri bestelerin baĢ 
taraflarında kullanılan enstrümantal giriĢ müziği olan, Batı müziğinde 19. ve 20. 
yüzyılda süre olarak kısa olsa da, giderek bağımsız bir müzik türü haline gelmiĢ ve 
bu yüzdende, bazen “Senfonik Önsöz” adıyla da anılmıĢtır olan“Uvertür” formunu, 
film çalıĢmaları içerisinde bestelediği küçük boyutlu saz parçalarına isim olarak 
vermiĢtir. Form özellikleri itibari ile saz eserlerinin teknik ve melodik özelliklerini 
taĢıyan bu örneklerden Sadettin Kaynak tarafından 40‟tan fazla bestelenmiĢtir. 
Bunların tamamına yakını 30 filmde kullanılmıĢ ve 15‟e yakın makamda 
bestelenmiĢtir. Düyek, Semai, Sofyan ve Nim Sofyan usulleri ile bestelenmiĢ ve 
çoğunda usul değiĢiklikleri yapılmıĢtır (ġen, 2003: 198). 
Eserlerin aranağme ve arasaz bölümlerinde baĢarılı olan bestekârların daha ziyade 
sâzende bestekârlardan olabileceği, kemençeci Vasilâki veya Udî Nevres Bey gibi 
ünlü sâzendelerin verdiği eserlerde ortaya koydukları üstün aranağme ve arasaz 
anlayıĢlarının da pekiĢtirdiği Ģeklindeki bu yaygın kanıyı Sadettin Kaynak bozmuĢ, 
bu melodik yapıların en güzel örneklerini sunmuĢtur. Kendisi ile 1948 yılında 
yapılan bir röpörtajda hangi müzik aletini çaldığına dair sorulan bir soruya Ģöyle 
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cevap vermiĢtir: “Şimdiye kadar elime hiçbir musikî aleti almadım. Bir sazla meşgul 
olsaydım, onun tahakkümü (hâkimiyeti) altında kalırdım. Benim musikî aletim 
hançerem, yani sesimdir” demiĢtir (Musikî Mecmuası, sayı 377: 22). 
4.3.3. Sadettin Kaynak Bestelerinde Terennüm Kullanımı  
Sadettin Kaynak‟ın bestekârlığını renklendiren, farklılaĢmasının önemli öğelerinden 
biri de terennüm kullanımıdır. Kaynak eserlerinde batı müziğinin terennümleri 
diyebileceğimiz “tral lal lam”, “ha ha”, Türk müziğinin “ten nen ne ni of aman ah” 
halk müziğinin “diley, di gel, dilo, hey, bom bili bili bom” terennümlerinin hepsine 
de eserlerinde yer vermiĢtir. 
Kullandığı lafzî veya ikâi terennümleri sıralarsak Ģöyledir: “ Ah, aman, oy, of, hey, 
teneni, ten nen nen, Binnazlı civan, diley, digel, diloy, ley ley, leylim, ay, vay, 
yandım, yar, anam, haydi yallah, hayran, nidem, haydindi, hayda, tarl lal lal lom, rat 
tat, tirat, ha ha, heyamola, hayda, uĢaklar çiya çiya, bom bili bili bili bom…” (ġen, 
2003: 201). 
Güftesini Vecdi Bingöl‟ün yazdığı Nihavent “Flurya Flurya güneş eğildi suya” adlı 
eserinde Sadettin Kaynak iki ölçü “Tral lal lam” hecelerini ve dört ölçü de “Ah” 
hecesini terennüm olarak kullanmıĢtır. Böylelikle terennüm açısından da bir sentez 
yapmıĢtır (Bkz. ġekil 18).  
 
              ġekil 4.18 : Nihavent  “Flurya” ġarkısınnın  Terennüm Bölümleri 
Benzer bir oluĢum da güftesi Mustafa Nafiz Irmak‟a ait olan Rast makamındaki “O 
dudaklar yine yaz geldi de” mısra ile baĢlayan eserinde görülür ki bu eserde de 
Kaynak beĢ ölçüden fazla “Ah” terennümü ile beraber on üç ölçüden fazla da “Ha- 
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ha” terennümünü kullanmıĢtır (Bkz. ġekil 4.19). “Ha ha ha” terennümünü Mahur 
makamındaki güftesi de kendisinin olan “Gel seninle bu kışın bir yere kapanalım” 
adlı eserinde ve Nihavent “Ne bekleyen kimse var” (Bekâr kız bekâr erkek) adlı 
eserinde de görülmektedir. Kaynak güftesi Faruk Nafiz Çamlıbel‟e ait olan Meçhul 
Mazi adlı film için bestelediği “Bir zaman kalbim boştu kelebek gibi şendim” adlı 
eserinde de kendine özgü “rat tat tat, tirat tam” hecelerinden oluĢturduğu terennümü 
kullanmıĢtır (Bkz. ġekil 4.20). Sadettin Kaynak halk müziği motif ve ritmleri ile 
bezeli eserlerinde o ruhu kullandığı terennümlerle de yansıtmıĢ, Hüseyni eseri “Fırat 
kenarının ince dumanı” adlı eserinde kullandığı “di gel gel” terennümü ile 
Güneydoğu yöresini kullandığı terennümleri ile de eserlerine yansıtmıĢtır (Bkz. ġekil 
4.21). Yine Muhayyer “Ay doğdu batmadı mı, elâ göz yatmadı mı?” mısra ile 
baĢlayan halk müziği lezzetini kullandığı “oy, diley, heley, hey” hecelerinden seçtiği 
terennümleri ile pekiĢtirmiĢtir (Bkz.ġekil 4.22) (ġen, 2003: 202). 
 






ġekil 4.20 : Muhayyerkürdi“Bir Zaman Kalbim BoĢtu Kelebek Gibi ġendim” ġarkısının 
Terennüm Bölümleri 
 
ġekil 4.21 : Hüseyni “Fırat Kenarının Ġnce Dumanı” ġarkısının Terennüm Bölümleri 
 
ġekil 4.22 : Muhayyer “Ay Doğdu Batmadı mı” ġarkısının Terennüm Bölümleri 
Sadettin Kaynak eserlerinde gerek anlamlı gerek anlamsız bunca hece ve kelimeden 
oluĢan terennüm kullanmasına karĢın bunların içerisinde en dikkat çekicisi, âyin-i 
Ģeriflerin, kârların, bestelerin, ağır ve yürük semailerin ve gazel geleneğinin önemli 
bir bölümünü oluĢturan “Ah” terennümüdür. „Ah” terennümünün kendisinin 
gazelhanlığı ve bu icrada çokça kullanılması, dinlediği, meĢk ettiği, eğitimini aldığı 
gerek dindıĢı müzikte özellikle büyük formdaki eserlerde bulunması, gerekse 
özellikle dinî müzikte ayin-i Ģeriflerin nerdeyse hepsinde, ilâhilerde, duraklarda, 
Ģu‟ullerde vazgeçilmez olduğu düĢünüldüğünde Kaynak‟ın bu terennüm hecesine 
olan düĢkünlüğü bir nebze olsun açıklanabilinir. “Ah” yalnızca Kaynak‟ın değil, çok 
sayıda Ģair ve yazarın dizelerinde de vazgeçilmez olmuĢ, yalnız terennüm hecesi 
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olarak değil, söz unsuru olarak Ģiirlerin içerisinde de yer bulmuĢtur. Kaynak güftesi 
kendisine ait olan “Bir ah çeksem dağı taşı devirir” mısra ile baĢlayan Hüseyni eseri 
konumuz itibari ile buna en güzel örneklerdendir (ġen, 2003: 206-207). 
Sadettin Kaynak‟ın “Ah” ı terennüm amaçlı olarak usulün bir ölçüsü ele alındığında 
en fazla kullandığı eseri “Beni sana bağlayan gözlerinin rengidir”  sözleri ile 
baĢlayan Sofyan usulündeki Hicazkâr Ģarkısıdır. 16 ölçüsü aranağme, 16 ölçüsü de 
arasaz, 28 ölçü de sözlü bölüm toplamı 96 ölçü olan bu eserde “Ah”lı ölçülerin 
toplamı 36 ölçüdür (ġen, 2003: 208). Bu eser dıĢında Kaynak‟ın “Ah” terennümünü 
ölçü sayısı itibari ile en fazla kullandığı eserlerine örnek olarak; Nihavent 
“Kirpiklerinin gölgesi güllerle bezenmu iş”, UĢĢak “Ne idi ne oldu hâlim, çektiklerim 
vebâlim”, Nihavent “Ne dert kalır ne hüzün”, UĢĢak “Aşkınla yanan sineme el sürme 
yanarsın” , Hüzzam “Sevgili ne demek bilmem”, Rast “Benim olsan seni” (Yasemen), 
Hicaz “Gönlümün içindedir gözden ırak sevgili”, Beyatiarabân buselik “Beyaz 
göğsün bana karşı açma beni öldürürsün”, Eviç “Gönülden isteseydin gönlümde sen 
olurdun”, Rast “O dudaklar yine” verilebilir (ġen, 2003: 211). Kaynak 1921 yılında 
kendi söylemiyle “Alafranga eser yapmak hevesiyle, bestekârlıktan çok uzak olarak” 
bestelediği ilk eseri diyebileceğimiz “KıĢ geldi her taraf kar” sözleri ile baĢlayan 
eserinde dahi “Ah” terennümünü kullanmıĢtır (ġen, 2003: 213). 
4.3.4. Sadettin Kaynak Bestelerinde Halk Müziği Teması 
Dede Efendi, Tanburi Mustafa ÇavuĢ, III. Selim, Dellalzâde, Udî Nevres Bey, 
Tanburi Cemil Bey gibi bestekârların Ģarkıları, köçekçeleri, saz eserleri ve 
taksimlerinde zaman zaman karĢımıza çıkan halk müziği temasının zengin melodik, 
ritmik yapısı ile Sadettin Kaynak‟ın eserleri de zenginleĢmiĢtir (ġen, 2003: 151- 
153). 
Askerlik görevini doğu ve güneydoğu bölgesinde yapan Sadettin Kaynak, bu 
bölgelerde özellikle Diyarbakır, Elazığ, Harput, Malatya halk müziğinden oldukça 
etkilenmiĢ ve bu melodik, ritmik özellikleri yansıtsan eserler vermiĢtir. 
Eserlerinin çok büyük bir kısmında halk müziğinin melodik ve ritmik öğeleriyle 
karĢılaĢtığımız Sadettin Kaynak, 1942 yılı Radyo Mecmuası‟nda “Musikîmizin 
Bugünkü Durumu ve Musikî Inkılâbı” baĢlıklı yazısında halk müziği ile ilgili 
görüĢlerini Ģöyle aktarmıĢtır: “…Halk Musikîsi: Asırlardan beri halk tabakasının – 
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dili ve edebiyatı gibi- baş başa kaldığı bu musikî, Türk Milleti‟nin millî ve âteşin  
yiğitliğinin öz malı ve öz dilinin orijinal ifadesidir. Kahramanlık, vefakârlık, 
misafirperverlik vesair gibi Türk‟ün evsafını bu musikîsinin bünyesinede ifade 
bakımından öz halinde ve orijinal tarzda buluyoruz.. Ne yazık ki Türk Milleti 
asırlardan beri dil ve musiki alanında zevkleri ayrı iki zümre halinde birbirinden hiç 
habersiz olarak yaşamış durmuştur. Bu iki musikînin (Klasik Türk Musikîsi- Halk 
Musikîsi) huzurunda, vereceğimiz hüküm nedir? Gerek Klâsik ve gerek Halk 
Musikîmizin bünyesini teşkil eden seslerin aralıkları birbirine müsavi olduğu ve bu 
fasılalarda katiyen bir ayrılık bulunmadığı cihetle iki musikînin bir asla râci 
olduğunu kabul ve her ikisinin de Türk‟ün öz malı ve kökünden budaklarına kadar 
Türk‟ün eseri olduğuna hüküm vermek tabiidir. Bir asla râci olan musikîmizin 
makamlarına verilen isimlerin Arap ve Acem olması bahsine gelince, Musikîmizin 
mücavir milletlerden alındığını bu isimlerle işhada kalkanların iddiaları tamamen 
yersiz olduğundan bu bahse dair söz söylemeyi zaid sayıyorum…” (Kaynak, 1942 
Radyo Mecmuası sayı 11: 3). 
Yine Radyo Dergisi‟nde hakkında çıkan bir yazıda Kaynak‟ın besteleri için: 
“…Sadettin Kaynak, halkın bağrından aldığı motiflere besteler meydana getirmek 
yolunu, kendi kendine tutmuştur…”denilmiĢtir (Radyo, 1942 sayı 10: 6). 
Hâfız Ahmet Kibritçioğlu ile yaptığı bir sohbet esnasında Kaynak askerliği ve halk 
müziği ile ilgili Ģöyle demiĢtir: “Askerliğim gereği karış karış gezmek zorunda 
kaldığım o yerlerin; dağlarında, ovalarında, yaylalarında, yalnızlığını kavalıyla 
paylaşan ne çobanlar gördüm. Hâlâ unutamadığım, yüreğimi sızlatan ne tadına 
doyulmaz nağmeleri, ne yanık seslerden duydum, dinledim. Bugün ortaya koyduğum 
eserlerden çoğunda bunların izlerini görürsünüz.”(ġen, 2003: 154) . 
Tıpkı edebiyatta “Memleket ġairi” olarak tanınan Faruk Nafiz Çamlıbel ve Han 
Duvarları Ģiiriyle memleket edebiyatı denilebilecek tarza dahil olan Nihad Sami 
Banarlı‟nın Ģiirde geliĢtirdikleri bu akıma Kaynak müzik ile dahil olmuĢtur. Askerliği 
boyunca bulunduğu toprakların müziği ile beslenen Kaynak, memleketin her köĢesi 
için melodik, ritmik ve söz unsuruyla coğrafî yapısına uygun besteler vermiĢtir. 
Hüseyni “Göklere dayanıyor Türk elinde yaylalar”, güftesi Gündüz Nadir‟e ait olan 
“Anadolu‟m ovalarda meltem ol” Gerdaniye eserleri Anadolu temalı bestelerinden 
ikisidir (ġen, 2003: 157). 
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Sadettin Kaynak halk müziği örneklerini film müziği bestelerinde de kullanmıĢ ve bu 
eserleri zamanın en ünlü solistleri seslendirmiĢtir (ġen, 2003: 170). Gerek film 
müzikleri gerekse gramofonlar aracılığı ile ülkenin dört bir yanında çok geniĢ 
serilerde dinleyiciye ulaĢan bu eserler, dönemin ciddi müzik örneklerinin sunulduğu 
gazinolarca da ilgiyle karĢılanmıĢtır. O yıllarda Maksim gazinosunun Hacer BuluĢ ve 
Sadettin Kaynak ile yaptığı sahne çalıĢmasının davetiyesinde: “Sayın Bayım, Gazino 
sahnelerinde öteden beri görülegelmekte olan tarz ve şekilden tekemmüle doğru 
ayrılarak öz musikimizi ve orijinal halk türkülerini aynı zamanda orijinal kostümler 
ve dekorlar içinde ifadeli hareketlerle ve koristlerin iştiraki ile takdim etmeğe 
teşebbüs eden müessesemiz bu emelle halk türkülerini okumada fıtri kabiliyeti çok 
üstün ve sesi de güzel olan Ankaralı öz Türk kızı „Hacer Buluş‟u angaje etmiştir. 
Memleketimizin muktedir bestekârı ve her yönde musikî besteleri vücude getirmede 
mahir olarak tanınmış olan üstad Sadettin Kaynak‟ın bu köylü kızının musikide 
inkişaf etmesini deruhde eylemesi ve yirmi günlük kadar az bir zamanda bir 
repertuar çıkarmış olması bu halk san‟atkârının büyük bir istikbal ve parlak bir ati 
vaat etmesine delalet eder. Bundan başka halk tabakasını, kendi musikîsini dekor 
içinde dinlemek ve görmek suretile ileri musikîye hazırlama bakımından çok önemli 
olduğu da aşikârdır. San‟atkârlarımızın 19 Ocak 1945 Cuma günü akşamı saat 21-
23 arasında yapılacak olan ilk takdim törenine huzurunuzla şeref vermenizi derin 
saygılarımızla dileriz. Maksim Müdürlüğü”(ġen, 2003: 175). 
Aynı konser için Maksim Gazinosu‟nun 23 Kasım 1944 tarihinde Sadettin Kaynak 
ile yaptığı anlaĢmada Ģu maddeler yer almıĢtır: “…2-Sadettin Kaynak, a-Hacer 
Buluş‟un sahnede solist olarak sanat icra edebilmesi için kendisine lüzımlu musikî 
terbiyesini vermek b-Halkın rağbetini celp edecek eserleri besteleyip mumaileyhaya 
meşk eylemek ve sahnede bestelerin muvaffakıyetiyle çalınması için saz heyetini 
yetiştirmek ve provalarını yaptırtmak c- Sadettin Kaynak kendi bestelerinin piyasada 
hasren Hacer Buluş tarafından okunduğunu ve Hacer Buluş ve saz heyetinin kendi 
tarafından yetiştirildiğini ve programların kendi nezareti altında vazı sahne edildiği 
hakkında gazete, afiş, ilân, sinema ve tiyatrolarda Hasan Birincinin reklam yapma 
selâhiyetini kabul eder. Reklâmın metni, Hasan Birinci ve Sadettin Kaynak 
tarafından müştereken tanzim edilir. Şu kadar ki reklamlarda hiçbir vakıt Sadettin 
Kaynak fotoğrafı kullanılmayacaktır.”(ġen, 2003: 176). 
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Sadettin Kaynak‟ın halk müziği ile olan bağını Alâeddin YavaĢça Ģöyle 
açıklamıĢtır:“Askerliğini Güneydoğu‟da yaptı ve Güneydoğu‟da çeşitli yerlere 
bilhassa da Elazığ‟a Harput‟a gitti. Harput‟taki icra tarzı ve musikîsini inceledi. 
Urfa‟yı inceledi. Diyarbakır‟ı inceledi. Onun musikî hissiyatına o yörelerin ezgileri 
çok etki yapmıştır. Hatta öylesine ki mesela Harput mahallî musikîsinde çok canlı 
aranağmeler arasında serbest okuyuşlar vardır. Alın size „Çıkar yücelerden haber 
sorarım‟,„Deli gönül gezer gezer gelirsin‟. Harput musikîsinden esinlenmedir. 
Aranağmeler çok güçlüdür. „Deli gönül gezer gezer gelirsin‟ bölümü serbesttir. 
„Çıkar yücelerden haber sorarım‟ bölümü serbesttir; fakat bu serbest bölüm bittiği 
anda güçlü bir aranağme girer devreye ardından gene bir serbest bölüm gelir. Üç 
yerde ayrı ayrı serbest fakat aranağmelerle bağlanırlar. İşte Sadettin Kaynak‟ın halk 
musikîsinden etkilenişi bir bu şekilde bir de büyük ozanlarladır. Eserlerinde büyük 
ozanların şiirlerini bestelemiştir (YavaĢça, 2008). 
Sadettin Kaynak, yaĢadığı dönemin ve toplumsal düzen ve yaĢantıların paralelinde 
müzik yapmanın sağlam felsefesi ile biçimlenmiĢ bir müzik politikasını 
sürdürmüĢtür. Halk müziğinde yaĢanılan her türlü olayın ardından yapılan türkü 
yakma geleneği mantığında bir bestekârlık anlayıĢı gütmüĢtür. YaĢadığı toplumun 
Ģartları, çevre ve zamanın gereklerine ayak uydurarak verdiği eserler karĢılığında 
halktan gördüğü ilgi ve beğeni de o denli büyük olmuĢtur. Bu ilgide önemli 
etkenlerden biri de belki o dönemde birbiriyle karĢı karĢıya getirilen, alaturka- 
alafranga tartıĢmalarında birbiri yerine düĢünülen halk müziği ve sanat müziğini de 
bir elden aynı güzellikte çıkabilmesindendir. Sadettin Kaynak halk müziği örnekleri 
verdiği ve folklorik özellikleri kullandığı eserleriyle Kemanî Haydar Telhüner, Udî 
Kadri ġençalar gibi bestekârlara da örnek olmuĢtur. Çocukluk ve gençlik yıllarını 
Erzurum‟da geçiren ve bir süre de Sadettin Kaynak ile birlikte çalıĢan Haydar 
Telhüner bestekâr olarak Kaynak‟tan oldukça etkilenmiĢtir. Sadettin Kaynak‟ın nota 
bilmeden önce eserlerini notaya da alan, film müzikleri için de birlikte çalıĢan Kadri 
ġençalar da Kaynak‟ın halk müziği motifleri ile iĢlediği eserlerinden oldukça 
etkilenmiĢ, hatta “KarĢı dağdan uçan turna” adlı Gerdaniye eseri form ve melodik 
yapı itibari ile o kadar Sadettin Kaynak eserlerine benzemiĢtir ki, yıllarca Kaynak‟ın 
eseri olarak benimsenmiĢtir (ġen, 2003: 161).  
Sadettin Kaynak‟ın halk müziği ile ilgili varlığını 15.01.1933 tarihli Nota Mecmuası 
19. sayısında “Sanatkârlarımızı Tanıyalım” baĢlığı ile Mildan Niyazi Ayomak Ģöyle 
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belirtmiĢtir: “…Bu sanatkârımızın beste kalıpları ile vücuda getirilmiş yarım klâsik 
kıymetli bir çok şarkıları bulunmakla beraber, biz kendisinin kudretini bu eserlerle 
ölçecek değiliz. Onun bihakkın muvaffak olduğu ve Türklüğümüzün belki 
Osmanlı‟lıktan evvelki varlığını terennüm eden bir musikî yolu vardır ki, Sadettin 
Bey yolun tek başına mucididir. Halk Musikîsinin kokularını ihtiva eden fakat ondan 
da ayrılan yeni bir yol. Beş altı seneden beri Halk Musikîsi üzerinde fazla oynanmış 
olmakla beraber, halk motiflerinin aynen kullanılması ile yapılan bu eserlerle, 
bilmem hangi köylü halk bestekârı Mehmed Ağa‟dan yüksek bir varlık meydana 
getirdiğimizi zannetmiyoruz. Fakat Hâfız Sadettin Bey‟in yürüdüğü bu yeni yol Halk 
Musikîsi yolu da değildir. Bu eserlerde halk çeşnisi gözden kaçmamakla beraber 
bugünkü zevkimize tetabuk eden yeni bir renk var. Bu tarzın daha ziyade tevsii ile 
büyük eserler vücuda getirilerek musikîmizin bu yola dökülmesi ve bunların armonik 
musikimize esas olması candan dileğimizdir…” 
Cinuçen Tanrıkorur‟da Kaynak ve halk müziği için “…Kaynak, klâsik hatta dinî 
müzik eğitimiyle yetişmiş olmasına rağmen, Tanburî Cemil ile birlikte, halk 
sanatındaki zevk ve büyüyü keşfetmiş, bu büyünün cazibesinden kendisini ömür boyu 
kurtaramamış ve tıpkı Bela Bartok‟un yaptığı gibi, Halk Müziğinin sonsuz 
malzemesinden klâsik müzikte faydalanmayı bilmiş, gerçek anlamda çağdaş bir 
bestecimizdir. Karacaoğlan, Emrah, Gevherî, Âşık Ömer, Bayburt‟lu Zihni ve 
diğerleri Kaynak‟ın âşık olduğu ozanlardır…” (Tanrıkorur, 2004: 258). 
Gerçekten de Sadettin Kaynak halk edebiyatının tanınmıĢ Ģairlerinin Ģiirlerine 
eserlerinde oldukça yer vermiĢtir. Bunlardan Karacaoğlan‟ın “İncecikten bir kar 
yağar, Tozar Elif Elif diye, Deli gönül abdal olmuş, Gezer Elif Elif diye” mısraları 
Kaynak‟ın Segah bestesi olarak en sevilen eserlerinden biri olmuĢtur. 
Dr. Nazmi Özalp, Sadettin Kaynak‟ın bestekârlığında halk müziğine verdiği yeri 
Ģöyle anlatmıĢtır: “…doğu illerimizde vatanî görevini yaparken, çok zengin ve renkli 
folklorik özelliği olan bu yörelerde incelemeler yapmıştır. Halk Musikîmizin bölgesel 
motiflerini derinlemesine incelemiş, bu motifleri sanatkâr benliğinde yoğurarak bir 
form ortaya koymuş, şarkı ile türkü arası bir özellik taşıyan eserlerinde ustalıkla 
kullanmıştır. Bugün Erzincan yöresinden derlenmiş bir türkü olarak Halk Musikîsi 
programlarında söylenen „Çıkar yücelerden yumak yuvarlar‟ güfteli türkü Sadettin 
Kaynak‟ındır ve Muhayyer makamındadır. „Hurmalar altında Cemile‟ adındaki Arap 
filmi için bestelenmiş, Müzeyyen Senar tarafından da plağa okunmuştur.  O yörelerin 
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özelliği olan uzun havaları ve Hoyrat ezgileri bazen ritmli, bazen resitatif (serbest) 
olarak pek çok eserine yansıtmıştır. Bu gibi eserlerini bestelerken yine bu yörelerde 
çok kullanılan hüseyni, gerdaniye, muhayyer gibi makamları seçmiş, çoğuna „dâğî‟ 
özellik vermiştir. „Güneş‟, „Fırat‟, „Gurbet Mektubu‟ (Göresin mi geldi beni 
meleği?), „Ağlarım çağlar gibi‟, „Batan gün kana benziyor‟, „Bağrıma taş basaydım‟ 
v.b. eserlerinde bu izlenimlerin bütün yansımalarını, renk ve kokularını bulmak 
mümkündür. Hatta bu folklorik etki başka eserlerinde de hissedilir…” (Özalp, 2000: 
229,230). 
Sadettin Kaynak tıpkı Türk müziği formundaki eserlerinde çokça yer verdiği 
terennüm bölümleri gibi, halk müziği eserlerinde de bu müziğe özgü terennümler 
kullanmıĢtır. “Hey, aman, oy, diley, heley digel, ley ley, ay, vay, anam, haydi yallah, 
hayran, dilo, bom bili bili” gibi ünlem ve kelimelerini ve “uĢaklar, çiya çiya, siya 
siya” gibi yörelerin kendilerine özgü bazı terim ve kelimelerine de eserlerinde yer 
vermiĢtir (ġen, 2003: 168,169). 
“Ağlarım çağlar gibi, derdim var dağlar gibi” adlı değiĢmeli Hüseyni eserinde de 
Kaynak, “Leylâm” kelimesini üç ölçü “Ley”, bir ölçü de “Lâm” olmak üzere bölerek 
dört ölçüde iĢlemiĢtir. Ayrıca aynı eserinde halk müziği hissiyatına büründürmek için 
kullanılan “Vay” terennümü de üç ölçü melodilendirilmiĢtir (ġen, 2003: 169). 
Arap ve Mısır filmlerine yaptığı bestelerdeki taklitçilik eleĢtirilerinde olduğu gibi, 
Kaynak‟ın halk müziğinin özellikle de güneydoğu yöresinin folklorik müziğinin bu 
zengin melodik yapısını eserlerinde kullanması da bir nevî taklitçilik olarak 
görülerek belli kesimlerce eleĢtirilmiĢtir. Bu eleĢtirilere oğlu Günaydın Kaynak, 
babasının hayatını kaleme aldığı biyografisinde Ģöyle yanıt vermektedir: 
“…Birincisi, Kaynak sadece bir yörenin değil, tüm yörelerimizin (bu arada ağırlıklı 
olarak, köken itibari ile bağlı olduğu Karadeniz yöremizin de) folklorik müziklerini 
kullanmıştır. İkinci ve daha önemli olan husus ise, onun basit bir aktarmacılık 
yapmayarak birbirinden kopuk gelişen klâsik ve folklor müziği alanları arasındaki 
kültürel ve sanatsal köprüyü, nitelik zaafına düşmeden, ustalıkla kurabilmiş 
olmasıdır. Kaynak, ilk defa Tanburî Cemil‟in dehasıyla klâsik musikimizin anlatım 
araçları arasına sokulan folklor müziğimizin içine bu derece duygu ve cesaretle 
girebilen, klâsik musikî eğitimi ile yetişmiş ilk söz müziği bestecimizdir. Onun 
amaçladığı ve yaptığı şey, kültür öğelerimizin hiçbirini inkâr etmeden, üst düzeyde, 
sanatsal barışı sağlamaya yönelik, müzik değeri yüksek sonuçlara varmaktır; yoksa, 
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kültürel karmaşayı davet eden niteliksiz sentezler oluşturmak ve bundan çıkar 
sağlamak değil. Gerek bu yolu takip edenler, gerekse buna karşı çıkanlar mesnet ya 
da hedef olarak kendilerine Kaynak‟ı seçmek yerine arabesk gelişmenin 
sorumluluğunu başka yerlerde aramalıdırlar.”( Kaynak, 2002: 8). 
 
                              
 
12 Temmuz 1948 Cumhuriyet Gazetesi                2 Haziran 1940 Cumhuriyet Gazetesi 
 
ġekil 4.23 : Sadeettin Kaynak Halk Müziği Temalı Eserlerinin Plak AfiĢleri 
Gazelhanlığı ve okuyuculuğunun incelendiği bölümde belittiğimiz gibi 1930‟lu 
yılların baĢında bağlı olduğu Odeon firmasının tercihiyle plaklara Diyarbakır ve 
Trabzon türkülerini seslendiren Kaynak‟ın, yıllar sonra bu seferde geniĢ bestekârlık 
yelpazesinde yer alan halk müziği bezeli besteleri bu tarzda çıkan plak serilerinde 
dönemin ünlü solistlerinin seslerinden yer almıĢtır. Örneğin, 2 Haziran 1940 tarihli 
Cumhuriyet Gazetesi‟nde yayınlanan ilanda görülen çoğunluğu halk türkülerden 
meydana gelen Sahibinin Sesi firmasının oluĢturduğu bir seride bestekârın 
“Bayburtun Eğmeleri”, “Yağmur Yağar Çınçını” adlı eserleri AX 2238 nolu 
plaklarına K. Nezihe tarafından seslendirilmiĢtir (Bkz. ġekil 4.23). Yine Odeon Plak 
ġirketinin aynı tarzda oluĢturduğu halk müziği temalı bir serisinde de 12 Temmuz 
1948 Cumhuriyet Gazetesi ilanında görülmüĢtür ki Kaynak‟ın “Haydindi Kızlar” ve 
“Civelek Civelek” adlı eserleri 270534 plak no ile Sevim Sına tarafından 
seslendirilmiĢtir (Bkz. ġekil 4.23).               




4.3.5. Sadettin Kaynak’ın Bestelerinde Dini Form  
Sadettin Kaynak‟ın 10 tanesi ilahi, 3‟ü Ģu‟ul ve 3‟ü de nefes ve bir tanede ayrı 
makamdan iki kere bestelenmek üzere 17 adet dini formda bestesi vardır. Oğlu 
Günaydın Kaynak dini formdaki eserlerinin 300‟e yakın olduğuna dair verdiği bilgi 
mevcut olsa da maalesef bu eserlere ulaĢılamamıĢtır. Alâeddin YavaĢça, hocası 
Sadettin Kaynak‟ın dini formdaki eserlerini değerlendirirken: “ Musikîde her 
meziyetini ortaya koymuş olan Sadettin Kaynak‟ın „Ayin-i Şerif‟ bestelememiş 
olması, hem kendi açısından hem de musikîmiz açısından önemli bir eksiklik olarak 
görüyorum. Zira, musikîyi bu kadar geniş bir açıdan değerlendirebilen Sadettin 
Kaynak, acaba bir ayîn besteleseydi neler olurdu? diye düşünmeden kendimi 
alamıyorum…” Aynı konuda Cüneyt Kosal ise Ģu görüĢleri sunmuĢtur: “…Besteden 
türküye akla gelen her formda çok ve çeşitli eser verirken onaltı-onyedi eser 
bırakması garipsenebilir. Fakat yaşadığı zamanı ve ortamı düşününce bu o kadar 
yadırganmamalıdır. Ayrıca çok kullanılmış olsa da „marifet iltifata tâbidir‟ deyişini 
unutmamak gerekir. Okunmayacak çalınmayacak besteler yapmak ancak kenarda 
köşede kalmış, kabiliyeti az sanatkârların işidir. Kaynak devrinin en çok aranılan, 
kendisinden pek çok şey beklenen bestekârıdır ve bu beklentilere en iyi şekilde cevap 
vermiştir. Bir diğer kıymetli dostum Ethem Üngör‟de Sadettin Kaynak‟ın Mevlevî 
Âyini besteleyip bestelemediğini araştırıyordu. Kaynak‟ın bulunduğu devirde âyin 
bestelemenin belki de suç addedilebileceğini unutmuştu sanki. Tasavvuf Musikîsinin 
yaklaşık yirmi yıldan beri tekrar rağbet görmeye başladığını düşünürsek, 
zamanımızda yaşasaydı Kaynak‟ın bu sahada da şaheserler yaratabileceğinden 
şüpheniz olmamalı…”(ġen, 2003: 143). 
Bir röportaj sırasında Sadettin Kaynak‟a dini sahadaki bilgi ve birikimi dolayısıyla, 
dini kimlikleri ile müziği Kaynak gibi görmeyen, hor bakan kesimden bahsedildiği 
zaman Ģu tepkiyi vermiĢtir: “Bunun ne kadar saçma olduğunu isbat etmek için 
Peygamber zamanında Medine‟de bir nevi ud ve kanuna benzeyen bir âlet olan Çeng 
çalındığını söylemem kâfidir. İyi musiki insana ilham verir ve çalışma kabiliyetini 
arttırır. Yalnız meyhane musikisinden uzaklaşmak ve ifrata gitmemek 





4.3.6. Sadettin Kaynak’ın Çocuk ve Gençlik Müziği ÇalıĢmaları 
Form skalasını çok geniĢ serilerde tutan Sadettin Kaynak, çocuk, gençlik Ģarkıları ve 
marĢlar da bestelemiĢtir. Leylâ Hanım, Muallim Ġsmail Hakkı Bey, Musa Süreyya 
Bey ve Ali Rıfat Çağatay gibi marĢ besteleyen bestekârların takipçisi olmuĢtur. Rast 
makamında bestelediği iki çocuk Ģarkısı: Fuat Hulusi Demirelli‟nin güftesini yazdığı 
“Bülbül uyanık, uyuyor musun” ve güftesi Vecdi Bingöl‟e ait olan “Bahar oldu tabiat 
gülüyor için için” mısraları ile baĢlayan Ģarkılardır. “Bahar oldu tabiat gülüyor için 
için” adlı Ģarkının notasına Kaynak: “Ulusal Egemenlik Bayramı münasebetiyle 
Onüçüncü ilkokul için bestelenmiştir” notunu ilave etmiĢtir. 1930‟lu yıllarda marĢ ve 
gençlik Ģarkılarının varlığı bilinse de çocuk Ģarkıcılığı besteciliğinde Sadettin 
Kaynak bu konuda da bir ilke imza atmıĢtır (ġen, 2003: 161). 
Kaynak‟ın gençlik ve spor iliĢkisine dikkat çektiği Sporcu Kızlar Revüsü adlı revüsü 
için 1940‟lı yıllarda bestelemiĢ olduğu “Sporcu Kızlar” adlı Çargah makamındaki 
Sofyan, Evfer ve Aksak usulleri ile değiĢmeli olarak bestelediği fantezisi 
Fenerbahçe, BeĢiktaĢ, Galatasaray ve Ġstanbulspor taraftarlığını konu almıĢtır (ġen, 
2003: 143).  
4.3.7. Sadettin Kaynak’ın Bestelerinde Mehmetçik/Kahramanlık Teması 
Sadettin Kaynak Mehmetçiğin kahramanlıklarını vatan millet sevgiyle donatarak 
birçok eserinde iĢlemiĢtir. Bu eserlerine örnek olarak “Kore Kahramanları”, “Kore 
Türküsü”, “Yanık Ömer”, “Yavuz Ali Kükredi”, “Kahraman Türk Anası Memesiz 
Fadime”, “Yine CoĢtu Türk Yurdu, Kahraman Ordu (Çanakkale Türküsü)”, “Binbir 
AteĢle YanmıĢ, KavrulmuĢ Anadolu” (KurtuluĢ Destanı), “Doğdu Türk‟ün BaĢında 
Cumhuriyet GüneĢi”, “Gazi Dedi Bir iĠeri, Hangi Ordu Kalır Geri”, “Geliyor Bastığı 
Topraklara Yüz Sürsünler” (Atatürk Gelirken),  “Sen de Katıl Bu Türküye” 
(Cumhuriyet‟in 20. yılı için)  sayılabilir. 
Sadettin Kaynak ile Sadettin IĢık‟ın Cihangir‟deki apartmanında yaptığı ve 12 Ekim 
1950 tarihli Radyo Dünyası‟nda yayınlanan röportajında Kaynak, “Kore 
Kahramanları” eserini Ģöyle anlatır: “… „Kahraman Mehmedcik‟lerimizin Kore‟ye 
gitmeleri üzerine yeni bir türkü yaptım, ayrıca Bulgar mezaliminden ana yurda 
kaçan göçmen ırkdaşlarımız için de bir türkü hazırlıyorum‟. Üstad Bestekâr burada 
vaki ısrarımızı kasırgalar halinde ruhundan kopan Kore kahramanlarının 
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çocuklarına tok sesi ile okumaya başladı: „Kore‟ye gitti baban, Uyu küçük 
kahraman, Hepimizi koruyan, Ulu Allah‟a dayan Ninni Ninni-- İstiklâl havasını, 
Sindir ciğerlerine, Canını vereceksin, Yarın onun yerine-Ninni ninni.‟ Üstad Sadettin 
Kaynak buğulanmış gözlerini sildikten sonra, sigarasından bir nefes alarak devam 
etti: „Tarihin bütün devirlerine Türk askerleri zafer şehnâmeleri yaratmıştır. Kore 
kahramanları bunlara bir yenisini daha ilâve edecektir.‟ Sadettin Kaynak bir kere 
daha heyecanlanmıştır…”(IĢık, 1950: 16,17). 
Kaynak‟ın adı geçen bu eserinin Sofyan usulünde ve UĢĢak Makamında bestelendiği 
bilinse de notası günümüze ulaĢmamıĢtır. Kaynak‟ın Kore kahramanları için, güftesi 
de kendisine ait Hüseyni makamında bir bestesi vardır ki; bu besteyi 5 Ekim 1950 
tarihli Radyo Dünyası: “Üstad bestekâr Sadettin Kaynak, Birleşmiş Milletler 
ordularına iltihak eden kahraman erlerimiz için bir türkü bestelemiştir. Henüz hiçbir 
yerde işitilmeyen bu güzel türkünün güftesini… gelecek sayımızda…” (Radyo 
Dünyası, 5 Ekim 1950: 19) Ģeklinde duyurmuĢtur. Ardından derginin 19 Ekim 1950 
tarihli sayısında bestekârın Sadettin IĢık ile olan röportajı ve Kore Türküsü‟nün 
güftesi ilk kez yer almıĢtır:  “Elimde silâhım var, dilimde Allahım var. Koreye 
gidiyorum, Ateşim var ahım var” (IĢık, 19 Ekim 1950: 9). 
4.3.8. Sadettin Kaynak’ın Güfte Yazarlığı ve Bestelediği Güftelerin ġairleri 
Sadettin Kaynak‟ın saz, form ve melodi anlayıĢındaki farklılığı ve yeniliği, 
eserlerinde kullandığı güfte anlayıĢında da görülmektedir. Kaynak‟ın eserlerinde, o 
güne dek yoğunlukla süre gelen “AĢk” teması ile yoğunlaĢan söz unsuru, günlük 
hayattaki yaĢantılarla, önemli olaylarla Ģekillenmeye baĢlamıĢtır ki sözdeki bu 
çeĢitlilik ve günü yakalayabilirlik Kaynak‟ın eserlerinin popüler olmasının 
sebeplerindendir (ġen, 2003: 111). AĢkı da iĢlemiĢtir Ģüphesiz ama insana dair tüm 
duyguları melodileri ile bütünleĢmiĢtir. Bestelediği güftelerde bir savaĢın zaferi veya 
kaybı da, bir depremin hüznü de yer almıĢtır. Toplumdaki geliĢmeleri takip ederek 
halkı tetikleyici bir güç olarak da müziği kullanmıĢtır. Tıpkı Rast “Demiryolu 
Marşı”, UĢĢak “Denizeri al demiri” ya da UĢĢak+Rast “Türk işçisiyiz her işin eri”  
güfteli bestelerinde olduğu gibi (ġen, 2003: 115). Kaynak eserleriyle sapsade, 
dupduru ve apaçık bir Türkçenin savunuculuğunu yapmıĢtır. Kaynak, dinleyiciyle 
konuĢan, ona hitap eden ve iz bırakan, giriĢ aranağmesi ile beraber herkesin neĢeyle 
mırıldandığı bir müziğin yaratıcısı olmuĢtur. Bunu yaparken de dinleyiciye herhangi 
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bir yabancı dilin unsurlarıyla seslenmemiĢ onlara tepeden bakmamış, hor 
görmemiştir. Halkla kurduğu empatinin karĢılığını fazlasıyla almıĢtır (Tanrıkorur, 
2004: 259, 260). 
Sadettin Kaynak Ģiir ve müzik sanatı ile ilgili olarak “Edebiyat ve Musikî” baĢlıklı 
ilki 21 Nisan 1949 tarihinde Edebiyat Âlemi Dergisi birinci sayısında çıkan, ardından 
Ocak 1983 yılında Musikî ve Nota dergisinde yayınlanan yazısında güftenin 
ehemmiyetine özgü Ģu düĢüncelerini kaleme almıĢtır: “ …İnsanlar duygularını 
birbirlerine duyurmak ve isteklerini birbirlerine anlatabilmek için dört vasıtaya 
müracaat etmek zorundadırlar: a)Dil, b) Kalem, c)Fırça, d)Müzik …Fikir mahsulü 
olan bu dört sanatta birlikte iş görenler dil ile sestir. Bu iki ifade vasıtası olan 
edebiyat ile musikî birleştikleri ve imtizaç  ettikleri takdirde, fikir mahsulünün en 
nefisi ve güzel sanatların en şaheseri meydana gelirMusikîye bürünmüş bir güftenin 
tesiri, doğruca ruh üzerine olduğundan, bir iki botetik musikî parçası bir avuç 
kahramanı muzaffer kılar. Kitleleri hedefe yürütür. Fikirleri birleştirir. Vatan 
kurtarır, ahlâkı temizler, ruhları pak ve saf kılar. Nihayet güzel bir musikî, insanı, 
kabiliyetine göre, süflîyetten ulviyete çıkarır. Allah‟a yükseltir. Meşhur edip feylozof 
Rıza Tevfik beyefendi (Cünye) de bulundukları sırada bu acize yazmış oldukları bir 
mektupta: „Hasret bir derin duygusudur, Sözle ifadesi mümkün olamaz, Söz beliğ 
olsa da tebliği histe, Şiir, musikîden üstün olamaz.‟ demişlerdi… Gerçi bu söz, o 
büyük ve muhterem zatın büyüklüğünü ifade eder. Fakat dilini bilmediğimiz bir 
milletin musikisini dinleyip zevk almaktayız. İşte bu cihet musikinin cihan ölçüsünde 
geniş bir hitap sahasına malik olduğunu bize gösterir. Bu noktadan musikiyi şiirden 
üstün saymak yerinde olur”(Kaynak, 1983: 31). 
Cinuçen Tanrıkorur‟un Sadettin Kaynak ile tanıĢma hatırası ile naklettikleri, 
Kaynak‟ın bir eserin güfte Ģairine ne denli önem verdiğinin küçük bir göstergesidir. 
Cinuçen Tanrıkorur hayranı olduğu Kaynak ile tanıĢma fırsatını Yüksel &Tarık Kip 
çiftinin ramazan ayında bestekârın da katılacağı bir iftar yemeğine kendisini de davet 
etmeleriyle olmuĢtur. TanıĢma, Sadettin Kaynak‟ın ramazan ayının (tahmini 1957) 
perĢembe günleri iftara gittiği Dr. Ġzzettin Meriç‟in evinde gerçekleĢmiĢtir: 
“…İftardan sonra Yüksel‟le İzzettin Beylere gittiğimizde Kaynak sedirin üzerine 
ayaklarını uzatarak oturmuştu. Bir süreden beri felçli olduğu için namazını da bu 
vaziyette kılıyormuş. Yüksel beni tanıştırıp elini öpmemizden bir süre sonra, „Ne 
okuyacaksın?‟ diye sordu. „Müsaade buyurursanız sizin bir eserinizi efendim‟. 
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„Usûlü?‟ „Sofyan efendim‟ „Güftesi kimin?‟ Bu soruda durdum. Yüksel‟le birbirimize 
baktık.„Ben de bilmiyorum‟ dercesine bir hareket yaptı. „Doğuyor ömrüme bir yirmi 
sekiz yaş güneşi‟ şarkısının notasını Yüksel bana birkaç gün önce vermişti, ama 
notanın üzerinde güfte sahibinin adı yoktu. Bilmediğimizi anlayınca, üstad 
gülümseyerek „Cenap Şahabettin. Hadi şimdi oku bakalım‟ dedi…” (Tanrıkorur, 
2003: 86, 87) Kaynak için icra, eserin okunmasından çok daha evvel bir bütün olarak 
onu tanımakla baĢlamaktadır. Ve bir eserin bestekârının anılması kadar güfte 
yazarının da isminin zikredilmesi ve maddi manevi tüm haklarının verilmesi için hep 
örnek teĢekkül etmiĢtir.  
Sadettin Kaynak‟ın tespit edilen 669 eserinin, 303 tanesinin güfte yazarı tespit 
edilememiĢ olunup; geri kalan 366 eserinin güftelerini 81 farklı güfte yazarı 
yazmıĢtır (Bkz. Çizelge 4.6). 
Çizelge 4.6 : Sadettin Kaynak Eserlerinin Güfte Yazarları 
SADETTĠN KAYNAK’IN FĠLM MÜZĠKLERĠNĠN GÜFTE YAZARLARI 
14 Türk Filmindeki 59 Eserdeki Güfte 
Yazarları 
47 Mısır Filmindeki 159 Eserdeki 
Güfte Yazarları 
Güfte Yazarı Güfte Adedi Güfte Yazarı Güfte Adedi 
Vecdi Bingöl 15 Vecdi Bingöl  64 
Karacaoğlan 4 Mustafa Nafiz Irmak 15 
Ramazan Gökalp Arkın 2 Sadettin Kaynak 6 
Gündüz Nadir 2 ReĢat Özpirinçci 2 
Fuat Hulusi Demirelli 1 Ercüment Er 2 
Nurettin RüĢtü Bingöl 1 ġadi KurtuluĢ 1 
Mehmet Akif Ersoy 1 AĢık Seyrânî 1 
Cemali Nâbedîd 1 AĢık Ömer 1 
Neyzen Tevfik 1 Tarık IĢıtman 1 
Sadettin Kaynak 1 Lami Güray 1 
Erzurumlu Emrah 1 Huriser Güneri 1 
Nurettin RüĢtü Bingöl 1 Hâlil Ġbrahim Akçam 1 
AĢık Hasan 1 Ramazan Gökalp Arkın 1 
Fuzulî 1 Tâlibi CoĢkun 1 
Vasfı Rıza Zobu 1 Güfte yazarı belli 
olmayan 
61 
Tarık IĢıtman 1     
Refik Ahmet Sevengil 1     
Vehbi Cem AĢkın 1     
Güfte yazarı belli 
olmayan 
23     
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Sadettin Kaynak tespit edilebilinen 669 eserinden güfte yazarı bilinen 303 adet 
eserinin 55 tanesinin güftesini kendisi yazmıĢtır. Eserlerinden güftelerinin yazarları 
bilinmeyen 303 eserlerin çoğu film Ģarkıları için bestelenmiĢtir. Güftelere 
bakıldığında teknik, estetik ve kompozisyon yönünden Kaynak‟ın Ģiir anlayıĢı ile 
benzerlik gösteren bir çizgidedir. Bu benzerlik, Ģairi bilinmeyen bu güftelerin 
bazılarının Kaynak‟ın bizzat kendisine ait olduğu fikrini de doğurmuĢtur. Kaynak 
duygularının verdiği yönelimle yazdığı güfteler dıĢında, müziklerini yaptığı filmlerin 
konularına uygun olarak da güfteler yazmıĢtır. Tabii Kaynak yaĢadığı dönem ve 
toplumla ilgili popüler konu ve olayları da Ģiirlerinde konu edip, bestelemiĢtir. 
Kaynak‟ın „Kalbim kanıyor durmadan en tatlı çağında‟, „Gönül nedir bilene gönül 
veresim gelir, Gönülden bilmeyene sersem diyesim gelir‟ sözleri ile baĢlayan lirik 
güftelerinin yanı sıra „Kore‟ye gitti baban uyu küçük kahraman‟  gibi kahramanlık 
duygularını yansıtan, Doğu ve Güneydoğu Anadolu‟nun folklorik özelliklerini 
yansıtan halk müziğinin ezgilerini barındıran eserlerinin bazılarının güftelerini de 
kendisi yazmıĢtır. ġiirlerini bestelediği halk ozanları Karacaoğlan, Emrah, Gevherî, 
ÂĢık Ömer‟den de esinlenerek yazdığı halk müziği lezzetinde güftelerine örnek 
olarak Hüseyni makamındaki  „Ağlarım çağlar gibi, Derdim var dağlar gibi‟ eseri ve 
Muhayyer makamındaki „Yareliyem yareli, Yine döndüm yareli‟ örnek olarak 
verilebilir  (ġen, 2003: 266, 267). 
Kaynak‟ın „Gemiciler Şarkısı‟ adlı fantezisinde olduğu gibi çok farklı tarzda yazdığı 
güfteler de vardır. Bu fantezisinde Doğu Karadeniz‟den baĢlayarak Ġstanbul‟a kadar 
bazı yörelerin ve coğrafî burunların adlarını kullanmıĢtır. “Yeroz, Vona, Bafra, Çaltı‟ 
gibi bu yerleĢim yerleri dıĢında bu güfteyi „Vira demir, loça, alabanda iskele, kalafat, 
mayna, babafingo, abaĢo, istinga, trinka, aganda‟ gibi denizcilik terimleri ile 
zenginleĢtirip, kaptanla tayfaların diyalogu Ģeklinde kompoze etmiĢtir. Tıpkı 
bestekârlığında olduğu gibi, güfte Ģairliğinde de sosyal çevre ile ilintili gözlemlerini 
kullanan Kaynak, gemicilikle ilgili bu terimleri hem gençlik yıllarında gemi katipliği 
yapmasının yanı sıra, ilgili kiĢilerle yaptığı görüĢmeler neticesinde de öğrenmiĢtir. 
Bunlardan öte Karadenizli oluĢunu da her fırsatta dile getiren Kaynak, „Dursun 
Kaptan‟, „Balıkçılar‟ adlı eserlerinde de güfte kahramanı olan kiĢilerle tanıĢıp, 
onlarla vakit geçirip, Ģiiri onların söylemleri ile kaleme almıĢtır. Kaynak‟a bir 
röportajında bu eserleri nasıl yaptığına dair sorulan bir soruyu Kaynak: “Annem ve 
babam Karadeniz uşağıdır?”diyerek cevaplandırmıĢtır (IĢık, 1950: 17). 
 259 
Hamiyet Yüceses 29 Haziran 1950 tarihli Radyo Dünyası Dergisi‟ne yaptığı 
açıklamada limanlara ziyarete gelen Leyte Amerikan Gemisi subayları Ģerefine 
verdiği konserde misafirlerin özellikle Sadettin Kaynak‟ın Çiya Çiya adlı Ģarkısını 
çok beğendiklerini ve “Çiya Çiya” diyerek alkıĢları ile kendisine eĢlik ettiklerini 
belirterek hocasının eserlerindeki melodik ve söz yapısının farklı dil ve melodik 
yapıya aĢina toplulukları dahi coĢturup birleĢtirdiğine de çok önemli bir örnek 
sunmuĢtur (Radyo Dünyası, 1950: 22). 
Kaynak‟ın yine bu temaları içeren, sözünü kendi yazıp bestelediği “Haydi uşaklar 
bakalım takayı suya atalım” mısra ile baĢlayan “Balıkçılar”  Ģarkısı ise çok ilginçtir 
ki müstehcen unsurlar içerdiği gerekçesi ile mahkemeye verilmiĢtir. Konu ile ilgili 
gazetelere çıkan haberde Ģu bilgiler yer almaktadır: “Balıkçılar şarkısının müstehcen 
olduğundan bahisle Müddeiumumilik tarafından mahkemeye verilmiş olan maruf 
bestekâr, hanende plâk amil ve satıcılarından Safiye, Sadettin, Mahmure, Neriman, 
Beşiktaşlı Kemal, Artaki, Nazmi, Rıfat, Jak, Muradyan, Bost, Cevdet ve Ketionun 
muhakemelerine dün ikinci asliye cezada azadan Kâşifin resiliği altında bakılmıştır. 
Bu celsede Mahmure, Safiye, Neriman ve Artaki hazır bulunmamışlardır. Evvelâ şair 
Yusuf Ziya ile Konservatuar muallimlerinden sanatkâr Mesud Cemil ve Galatasaray 
Lisesi edebiyat muallimlerinden Halid Fahriden müteşekkil ehli vukuf heyetinin şarkı 
hakkındaki raporu okundu. Ehli vukuf bu raporunda bu nevi eserlerin hafif şuh ve 
manalı olabileceğini esasen halk türkülerinin cinaslarla, kelime ve mana oyunları ile 
dolu bulunması icab ettiğini, bu eserin melodik ve ritmik bünyesi itibari ile halk 
musikisinin bu unsurlarını ihtiva etmekte olduğunu ve şarkının müstehcen değil 
bilâkis sanat bakımından kıymetli bulunduğunu bildiriyordu. Bu rapora ne 
diyecekleri sorulunca maznunlar, rapor mühteviyatına can ve gönülden iştirak 
ettiklerini bildirdiler. Bundan sonra Müddeiumumî Cevdet iddiasını serdetti ve ehli 
vukuf raporuna istinad ederek maznunların beraetlerini istedi. Heyeti hakime 
evrakın tekik ile bir karara bağlanması için muhakemeyi 10 Hazirana talik etti.”(23 
Mayıs 1937 Cumhuriyet Gazetesi). Belirtilen tarihli gazetelere bakıldıysa da ilgili bir 
haber bulunamamıĢtır. Eserin uzunca olan güftesinde müstehcenlik temasını 
barındırdığı düĢünülen bölümün seslendirildiği Ģekliyle güftesi Ģöyledir:  
“Söyleyun Fadimeya da koysun eline kina  
 Taksun altun kemeri da gelsun öyle yakina  
 Hoy Fadime Fadime da bu gece beni sina 
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 Hakkundan gelemesam da o zaman beni kina” 
Sadettin Kaynak‟ın eserlerinden güftesi kendisine ait olan en sevilenlerinden Ģu 
eserleri örnek verilebilinir: Hüseyni “Ağlarım çağlar gibi”, Muhayyerkürdî “Aman 
güzel Maçka‟lı”,  Hüzzam “Aşkın beni durmaz yakar”, Hicaz “Ben ağlarım eller 
güler”, Rast “Benim olsan seni bir gül gibi koklar sararım” (Yasemin), Karcığar 
“Dağları hep kar aldı gülleri hep hâr aldı”, Hüseyni “Esmer bugün ağlamış”, UĢĢak 
“Gemim gidiyor baştan yelkenleri kumaştan”, Nihavend “Gönül nedir bilene gönül 
veresim gelir”, Hüseyni “Gözler var anam gözler var”, UĢĢak “Gül derler, gül derler 
bana”, Hüseyni “Hasret kavuşturan geliyor”, Hüseyni “Haticem saçlarını dalga 
dalga taratmış”, Hicaz “Kahraman Türk Anası Memesiz Fadime”, Hüzzam “Kalbim 
kanıyor durmadan en tatlı yerinde”, Hicaz “Ne boş yere yanmışım meğer ben 
aldanmışım”, Muhayyer “Ne boş yere yanmışım meğer ben aldanmışım”, Muhayyer 
“Ne zaman görsem onu ayaklarım dolaşır”, Hicaz “Tel tel taradım zülfünü”, Hüseyni 
“Yanık Ömer”, Gerdaniye “Yavuz Ali kükredi acı bir nara attı” (ġen, 2003: 276). 
Sadettin Kaynak‟ın gerek kendi yazdığı gerekse kullandığı baĢka yazarların 
güftelerinde en göze çarpan özellik kolay anlaĢılır kelimelerle ve günlük konuĢma 
diliyle yazılmasıdır. Sadettin Gökçepınar ile 20 Nisan 1948 tarihli röportajında 
kendisine müziğin o dönemdeki durumu sorulduğunda, Kaynak dil ve müzik 
paralelliğinde Ģu yanıtı vermiĢtir: “…Dilimiz nasılsa, musikîmizde o hâldedir. Yani 
karmakarışık bir vaziyettir. Bir memlekette konuşulan dille o memleket musikîmiz 
olan Türk musikî de dilimizin telaffuz esasına dayanır. Kelimelerin, cümlelerin, 
kısaca ifadenin mahmul bulunduğu bir ahenk vardır ki buna şive diyoruz. 
Sözlerimizin kelime dokumaları arasında bulunan ahengin muhafaza edilerek 
genişletilmesi Türk musikîsinin orijinal eserlerini meydana getirmiştir. Esasen her 
milletin öz musikîsi, konuşmasındaki ahengin büyütülmüş şeklidir. Biz Almanca‟yı, 
İngilizce‟yi, Fransızca‟yı bilmesek de konuşma ahenginden hangi dil olduğunu 
anlarız. Milletlerin musikîleri de dillerinin icaplarını ve telaffuzlarını taşır. Yabancı 
bir milletin musikîsini aynen alıp dilimizin üzerine serperek onu bu nağmelerle 
süslemeğe kalkmak çok hatalı bir işti… Bu memleketin kendi nağmesi, havasına, 
toprağına ve güneşine uygun olarak gelişen dilinin ahengi içindedir. Fakat bugün 
dilimizin en güzel şekli olan İstanbul şivesi esaslığını kaybediyor. Bu dil değişmesi 
dolayısiyle sözlerimizin taşıdığı ahenk kaybolduğundan musikîmiz de bozuluyor. 
Dilin bugünkü halinden musikîmiz çok dar bir sahada sıkışıp kalmıştır. Bu yüzden 
 261 
bestekârlar, basit nağmeler kullanmak zorunda kalıyorlar. Lisanın bugünkü hâliyle 
ancak mektep şarkıları ve marşlar gibi basit nağmeli şeyler yapılabilir, geniş ölçüde 
mükemmel eserler bestelenemez. Vakıa dilimizde, bugün beğenilmeyen, Arapçadan 
ve Farsçadan alınmış kelimeler vardır. Fakat bunlar asırlar boyunca gelip geçen 
büyük şairlerin elinde traşide olarak şivemizdeki ahenge uydurulmuştur. Anadolu‟da 
bile bu yabancı saydığımız kelimelerin azmanları kullanılır. Bunları, yabancıdır diye 
atmak hatalıdır. Dille musikî birbirinden ayrılmaz iki kardeş olduğundan dil ne 
kadar zengin ve ahenkli olursa musikî de o derece zenginleşir. Dil, zengin ve ahenkli 
olduğu nisbette üzerinde fazla nağme taşır. Bugünkü acayip kelimelerle yapılan 
bestelerin âdeta sırıtır gibi iğreti bir manzarası vardır…” (Gökçepınar, 1948: 22, 
23).  
Sadettin Kaynak‟ın Ģiirlerini bestelediği Ģairler arasında Divan Ģairlerimizden Fuzulî, 
Nedim ve ġeyh Galib de vardır. Kaynak bu büyük Ģairlerin güftelerini bestelerken 
genellikle klasik formda Ģarkı özelliklerini kullanmıĢtır. Bunlara en güzel örnek 
olarak 18. yüzyılın büyük Ģairi ġeyh Galib‟in “Fariğ olmam eylesen yüzbin cefa 
sevdim seni” mısra ile baĢlayan Ģiiri ile yaptığı Isfahan makamındaki Ģarkısıdır. 
Kaynak bu eserin notası üzerine Ģu notu almıĢtır: “Bu şarkı Safiye Ayla‟nın 
iltimasıyla bestelenmiştir. Bir gün „Ne dert kalır ne hüzün‟ şarkısını kendisine meşk 
ettiğim sırada bana „üstad bir ısfahan şarkı besteleseniz de okusam‟ demişdi. O 
sırada zevc-i muhterem Şerif Muhiddin Bey de Şeyh Galib‟in divanını karıştırmakta 
ve bizi dinlemekte idi. „Bir güfte intihab ediniz de besteleyeyim‟ dedim. Safiye Hanım 
„aman benim çok sevdiğim güfte var‟ dedi ve Divan‟dan yazmasını kocasına rica etti. 
Bu suretle şarkı meydana gelmiş oldu. 21.10. 1952 Salı”(ġen, 2003: 277, 278). 
Sadettin Kaynak‟ın güftelerini en fazla kullandığı Ģair Vecdi Bingöl‟dür. Onun 
ardından Mustafa Nâfiz Irmak, Fuad Hulûsi Demirelli, Ramazan Gökalp Arkın, 
Karacaoğlan, Necdet RüĢtü Efe, Lâmi Güray gibi Ģair ve söz yazarları gelmektedir. 
Gerek güfte Ģairi gerekse Kaynak‟ın dostu olarak hep onun yakınında olmuĢ olan 
Mustafa Nâfiz Irmak‟ın güftelerinin neredeyse tamamını Sadettin Kaynak film 
müziklerinde kullanmıĢtır. Büyük ney üstadı, renkli kiĢiliği ve hiciv sanatındaki 
baĢarısı ile de anılan Neyzen Tevfik‟in, Millî Mücadele ruhunun en önemli 
isimlerinden büyük Ģair Mehmet Akif Ersoy‟un Ģiirlerini de bestelemiĢ olan 
Kaynak‟ın Ġstiklâl MarĢı için yaptığı bestesi de olmasına rağmen maalesef bu esere 
rastlanmamıĢtır. Halk edebiyatımızın unutulmaz Ģairi Karacaoğlan, Kaynak‟ın bu 
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tarzda en çok Ģiirini bestelediği isimdir, onun hemen ardından da Erzurumlu Emrah 
gelmektedir (ġen, 2003: 278). 
4.3.8.1.Vecdi Bingöl 
Türk müziğinde sözlü eserlerin çok önemli bir unsuru olan güfte - beste uyumu için 
güfte Ģairi ve bestekâr birlikteliğinin, özellikle de Hacı Arif Bey‟in Ģarkı formuna 
kazandırdıkları ardından ehemmiyeti daha da artmıĢtır. Güftenin ifade gücündeki 
zenginlik, çeĢitlilik ve müziğe uygunluğuyla paralel olarak ortaya çıkan bestelerde, 
Türk müziğinde 19. yüzyılın ikinci yarısı itibari ile Mehmet Sâdi Bey-Hacı Arif Bey, 
Mehmet Hâfid Bey-ġevki Bey, Nahit Hilmi Özeren-Rakım Erkutlu, Mustafa Nâfiz 
Irmak-Selahaddin Pınar, Yahya Kemal Beyatlı-Münir Nurettin Selçuk, Rahmi 
Duman-Alâeddin YavaĢça gibi güfte Ģairi - bestekâr birlikteliklerinde görüldüğü gibi 
üst düzeye çıkmıĢtır. Bestekârın ilhamını tetikleyen, çoğaltan ve kolaylaĢtıran güfte 
yazarlarından biri de Vecdi Bingöl‟dür. Hem Ģiir ve hem de müzik anlayıĢlarında 
büyük bir uyumu yakalayan Vecdi Bingöl-Sadettin Kaynak ikilisinin birlikteliği 
sonucunda da ölümsüz eserler ortaya çıkmıĢtır. Yanlız bu ikili beraberlik yukarda adı 
geçen güfte Ģairi - bestekâr birlikteliğinden biraz daha farklı bir platformda seyredip 
yoğunlukla film için yapılan eserlerde görülmüĢtür (ġen, 2003: 281). Sadettin 
Kaynak‟ın tespit edilen 669 eserinin 115 tanesinin güftesi Vecdi Bingöl tarafından 
yazılmıĢtır. 
Vecdi Bingöl‟ün arkadaĢ ve dostları ile yazıĢmalarında eski yazı ve eski dili yoğun 
ve ağdalı bir üslupla kullanması ama Cumhuriyet Türkiyesi‟nin bir aydını ve 
eğitimcisi olarak, sanatını da bunun tam aksi Ģekilde günün gereklerine en uygun 
tarzda, halka sevdirmek ve kolay ulaĢabilmek anlayıĢı ile icra etmesi Sadettin 
Kaynak ile sanat bakıĢlarında en önemli ortak paydalardan biridir (ġen, 2003: 351).  
Tıpkı Kaynak gibi Vecdi Bingöl‟de Ģiirlerini oluĢtururken, dizelerine bir yandan 
doğduğu ve büyüdüğü Eğin, Ahlat ve Arapgil ve Bingöl Yayları bir yandan da 
tutkuyla bağlı olduğu Beylerbeyi, „Mavi Köy‟ dediği Çengelköy, Boğaziçi yani 
Ġstanbul ilham kaynağı olmuĢtur. Sadettin Kaynak ve Kadri ġençalar‟ın Nihavent 
makamında bestelediği Arapgir‟i “Munzur‟un Göldağı eteklerinde, Tabiat güzeli 
şirin Arangir” mısralarıyla anlatırken; diğer yandan da Kaynak‟ın yine Nihavent 
makamında bestelediği “İstanbul biricik dünya güzeli, onun gözbebeği mavi 
Boğaz‟dır” Ģiirini yazmıĢtır (ġen, 2003: 299, 300). Yine Anadolu‟nun o en güzel 
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renklerini dizelere aktardığı “Fırat” baĢlıklı “Bingöllerden süzülürsün inersin, 
geçtiğin yaylalar serin mi Fırat?” ve “Bingöl Akşamları” baĢlıklı “ Çıkar yücelerden 
haber sorarım, solarken dağların gümüş yaldızı” gibi Ģiirlerinin yanı sıra “Enginde 
yavaş yavaş”, “Mehtaba bürünmüş gece”, “Menekşelendi Sular” gibi boğaz, deniz ve 
sevda temalı doyumsuz Ģiirleri Kaynak‟ın melodileri ile birleĢip birlikteliklerinin en 
güzel örneklerini vermiĢtir (ġen, 2003: 303). 
Vecdi Bingöl 1916 yılında evlendiği Bedia Hanım‟ı çok kısa bir süre sonra verem 
hastalığından kaybettiği zaman Bedia Hanım‟a ithaf ederek yazdığı Ģiirini Sadettin 
Kaynak‟ın Muhayyerkürdî makamında bestelemiĢtir: “Gönlüm özledikçe görürdüm 
hele, Lâcivert kanatlı kumru olsaydım” (ġen, 2003: 291). Vecdi Bingöl‟ün “Bingöl 
AkĢamları” adlı Ģiiri Sadettin Kaynak tarafından önce Rahatülervâh ardından da 
Hüzzam makamında bestelenmiĢtir. Hem Kaynak‟ın hem de Türk müziğinin en 
parlak eserlerinden biri olan bu beste için Selahaddin Pınar: “Böyle özelliği olan bir 
şarkı yapmak için ömrümden neleri feda etmezdim” demiĢtir (ġen, 2003: 305, 306).  
Vecdi Bingöl‟ün çok ince ve parlak bir çiçek olan mine çiçeğini soldurup, günün 
batımını anlattığı, bunu yaparken de akĢamın sessizliği, gölgelerin suya iniĢi, 
kuĢların uykuya dalıĢı ve gurbetin verdiği burukluğunu, suyun ilerlemesini dahi 
sevgiliye ulaĢacağı yol olarak gören ve bu doyumsuz Ģiirini “Gurbet AkĢamları” 
olarak adlandırdığı “Enginde yavaş yavaş günün minesi soldu” adlı Ģiiri Kaynak‟ın 
Hicaz bestesinde bir kat daha anlamlanmıĢtır. Bu eserin son iki mısrasını oluĢturan 
kısmı Vecdi Bingöl‟ün el yazısı ile yazdığı üzere: “Su yürür fısıldaĢır gider yâre 
ulaĢır, Yolcu yolda dolaĢır bugün de akĢam oldu” Ģeklinde olmasına karĢın maalesef 
sözlerdeki “Su yürür” yerine “su uyur” ve yine “yolcu dolaĢır” yerine de “yolcu 
yaraĢır” kelimeleri kullanılır olmuĢtur (ġen, 2003: 306). Bu eseri Sadettin Kaynak ile 
bizzat geçen Müzeyyen Senar, Radi Dikici‟nin kaleme aldığı kitabında belirttiğine 
göre Kaynak‟ında kendisine “Su yürür fısıldaĢır” Ģeklinde yazdırdığını ve eserin 
1960 yılına kadar da böyle okunduğunu belirtmiĢtir. Bu yıldan sonra eser nedense 
TRT repertuarına dahi “Su uyur fısıldaĢır” Ģeklinde geçmiĢ ve hep böyle icra 
edilmiĢtir (Dikici, 2005: 164). 
Yine bu birliktelikle oluĢan Hicaz Ģarkılardan biri de “Yad eller aldı beni, yardan 
ayırdı felek, gurbet ele saldı beni” mısra ile baĢlayan eserdir. Bu güftenin hatırasını 
Vecdi Bingöl‟ün erkek kardeĢi Baha Bingöl‟ün eĢi Hamdiye Bingöl ve kızı AyĢın 
Bingöl Ģöyle aktarmıĢtır: “Baha Bingöl, eşi ve çocukları ile Ankara‟da 
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yaşamaktadır. Ancak işi ile ilgili olarak İstanbul‟a gitmesi ve orada uzun bir süre 
kalması gerekmiştir. Bu mecburiyet Baha Bingöl‟ün eşi ile çocuklarının üç yıl kadar 
baba memleketi olan Eğin‟de kalmaları ve orada yaşamaları sonucunu doğurmuştur. 
İşte bu zaman içerisinde bölünen ailenin ayrılığı ve Baha Bingöl‟ün eşine ve 
çocuklarına olan hasretini Vecdi Bingöl, kardeşinin ağzından bir şiir olarak böyle 
dile getirmiştir.” (ġen, 2003: 310). 
Sadettin Kaynak‟ın Vecdi Bingöl ile güfte Ģairi- bestekâr iliĢkisinin çok ötesinde olan 
dostlukları yanı sıra kırgınlıkları da olmuĢtur. Kırgınlıklarının sebepleri birbirlerine 
gönderdikleri mektuplarda gün ıĢığına çıkmaktadır. Vecdi Bingöl‟ün 1 Ağustos 1938 
tarihinde Kaynak‟a Afyon‟dan yolladığı mektubunda “Menekşelendi sular, sular 
menekşelendi” sözleri ile baĢlayan “Jokond” (Leonardo Vinci‟nin Mona Lisa olarak 
anılan tablosu) adını verdiği Ģiirinde yapılan değiĢiklikleri dile getirmiĢtir. “Dikensiz 
gül olmazmıĢ, ümitsiz gönül Jokond, her kuĢ bülbül olmazmıĢ, her çiçek de gül 
Jokond” Ģeklinde yazdığı dörtlüğü “Dikensiz gül olmazmıĢ, çilesiz gönül Ayşe, her 
kuĢ bülbül olmazmıĢ, her çiçek de gül Ayşe” Ģeklinde Safiye Ayla tarafından 
değiĢtirilmiĢ ve bu değiĢim Kaynak tarafından da benimsenmiĢtir. Bu husus Vecdi 
Bingöl‟ü çok rahatsız etmiĢ ve bunu hem yazılı hem de sözlü olarak Kaynak‟a 
iletmiĢtir: “Jokond‟un kemâle gelişi (olgunlaşması), ne yazık ki şairinin zevâlzede 
(çöküntüye uğramak) bir dem‟ine (zaman) rastalamış oldu… Onu, müstesnâ (kural 
dışı tutulan) sanatının mucizesiyle, dile getiren biricik üstadımın dilinden, ilk olarak 
dinleyemediğime, cidden üzüldüm. Elverir ki, bu Âşk ve sanat gelininin duvağını, çok 
sanatkâr, bayan Safiye- kendileriyle hâlâ tanışamamakla bedbahtım- ve Selahaddin 
Pınar‟ın açmış olmaları, benim için örneksiz bir haz vesilesi olmuştur. Dilerim ki, 
Jokond, her iki değerli üstadın iltifat ve himmetleriyle, kendini tanıtmak şerefini 
kazansın. Canım üstadım. Jokond sözüne gelince: bunun remz, bir sembol olduğunu, 
herkesin kavrayabilmesi o kadar güç bir şey olmamakla beraber, herkesce, 
behemehâl (elbette) kavranması da gerekmez sanırım. Jokond yerine Ayşe, Fatma 
v.s. olsaydı yapacağı fark ve üstünlük ne olabilirdi? Hele, Ayşeli, Fatmalı şarkılarla 
piyasanın dolup taştığı şu sırada… Hiç değilse, Jokond, Âlem şümûl (dünyayı 
kapsama) sanat ve güzellik tarihinde yer almış bir tip, meşhur bir kadındır. Aynı 
zamanda, bizim musikî için de bir orijinalite yapmış olur. Bayan Safiye ve 
Selahaddin‟in de, bu gibi özellikleri, daha yumuşak ve uysal karşılayacaklarına 
kaniim. Yoksa: Şairin şiirini bozmak, evini yıkmak gibidir. Öyle değil mi üstâdım? 
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Farzedelim ki, bir âşık bunu: Jokond yerine, Ayşe diye terennüm etse, böyle şahsî bir 
tevil (söz kaçamağı) , Jokond‟un hususiyetinin ihlâl etmeyeceği gibi, bir öteki de, 
Jokond yerine, Sevim, Necla, Aysel ilah… okuyabilir. Ancak, burada varid 
(olabileceği akla gelen) görülebilecek bir ahenk hususiyetlidir ki, o da, mânâ 
hususiyetini feda edecek kadar önemli olmasa gerek…” (ġen, 2003: 320, 322). 1 
Ağustos 1938 tarihli bu mektuptan sonra Vecdi Bingöl 28 Ağustos 1938 tarihli 
mektubunda da konu ile ilgili Ģu satırlara yer vermiĢtir: “…Jokond‟umun, hep 
Jokond kalması yolundaki teminattan dolayı, sizlere memmuniyet ve şükranlarımı 
sunarım. Çünkü, o sembol gönlümün ifadesidir. Onun değişmemisini yine o istiyor. 
Bu ifadenin orijinalitesini duyurup yaşatmak kudretini, Sayın Bayan Safiyenin eşsiz 
sanat orijinalitesinden bekliyorum…”. Jokond”un o günlerde piyasaya çıkan 
notasının üzerine Vecdi Bingöl, güftesinin değiĢtirilip bu Ģekilde icra edilmesi ve 
plağa okunmasından duyduğu rahatsızlığı “Çok sayın üstadımız, Bahtsız 
Jokond‟umun şu perişan hâl ve meali karşısında duyduğum acıya sevgi ve 
saygılarımı katıyorum” sözleriyle nihayetlendirdiği bir yazıyla Sadettin Kaynak‟a 
göndermiĢtir (ġen, 2003: 323). 
Jokond ile ilgili sıkıntı süreç bir türlü aĢılamamıĢ zaman geçtikçe Ģarkı çok tutulmuĢ, 
Safiye Ayla‟nın değiĢtirdiği tarz ile eseri okuduğu plağı çok rağbet görmüĢ ve eseri 
Bingöl‟ün istemediği tarzda benimsenmiĢ, bundan dolayı da anlaĢmazlıklar devam 
etmiĢtir. Safiye Ayla‟nın Vecdi Bingöl‟ün güftelerine yaptığı değiĢiklik Ģairi hem 
üzmüĢ hem de kızdırmıĢtır. 16 Haziran 1942 tarihinde Kaynak‟a yazdığı 
mektubunda: “Safiye yine saçmalayıp durmasın. İstedikleri şeyi önceden iyice tayin 
ve tespit etsinler. Bu iş boyacı küpünden çıkmıyor. Sarf edilen emeğe ve vakte 
yazıktır… Florya şarkısını kendi zaviyesinden beğenmeyip, bilmem nelerle 
değiştirmek isteyen Bayan Safiye‟nin, bu nâ-revâ (yersiz) teklifine iltifat etmememizi 
tavsiye etsem sözüme kulak verir misiniz. Yoksa fuzûli müdahale mi sayarsınız 
bilemem. Fakat her iki şık karşısında da ben kanaatimi söylemekten kendimi 
alamayacağım. Bu kadın sanat ve estetik düşmanı, cahil bir kadındır. Her sanat 
davasını, kendi hodgamlığına (bencil) feda etmekten çekinmemiştir. En yakın ve açık 
olduğu kadar acıklı misali, bizim Jokondun başına gelendir. Daha doğrusu 
getirilendir. Sırf kendi hoşnutsuzluğuna kurban ettiği o canım güfte ve bestenin bu 
günkü ebter (güdük) âkıbeti meydandadır. İşte, Florya şarkısını da yine O‟nun yersiz 
ve selahiyetsiz müdahaleleriyle aynı akibete düşürülecektir. Hâlbuki, bu güftenin en 
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yeni şiir ölçüsüyle bir değeri ve orijinalitesi vardır. Musikî demek, şahsî isteklere 
tab‟iyetten daha üstün mânâda umumî vicdan ve zevke tercüman olan bir sanat 
ifadesi demekse, onu ehliyet ve salâhiyet erbabına bırakmak en doğru ve hadşinas 
bir harekettir ki o salâhiyet de doğrudan doğruya siz üstadımın sarih (açık) ve 
münhasır (şahsa özel) haklarıdır. Sizden icad etmek, onlardan da ifa eylemek 
suretleriyle bu hak ve selahiyetler sınırlanmıştır. İşi, söz ve ayağa düşürmek 
isteyenlere müsamaha göstermemenizi rica ederim. Zat-ı alinizin nezahet (temiz- 
pak) ve nezaketinden şımararak, çizmeden yukarı çıkıyorlar. O şarkının tamamını, 
piyasaya mal etmek, birkaç şahsın arzu ve hevesine feda etmekten daha doğru bir iş 
olur kanaatindeyim” demiĢtir (ġen, 2003: 326, 327). 
Vecdi Bingöl‟ün güfteleri Sadettin Kaynak‟ın bestelerinde genellikle film müzikleri 
vesilesiyle birleĢse de aksi durumların görüldüğü de olmuĢtur. Vecdi Bingöl 1 Aralık 
1933 tarihinde Kaynak‟a gönderdiği bir mektupta: “Âczimi intak (dile getirme) 
buyurun üstad-ı edebim Sadettin Beyefendi” diye baĢlayarak “Hicrânla harâb oldu da 
sevdâ eli gönlüm…” mısra ile baĢlayan dörtlüğü göndermiĢ ve mektubunu da “Bu 
şarkının bestelenmesini minnetle rica ederim efendim” diye tamamlamıĢtır. Kaynak 
bu dörtlüğü klasik Ģarkı formu özelliklerine uygun bir tarzda Neveser makamında 
bestelemiĢtir. Vecdi Bingöl tıpkı bu güftede olduğu gibi 03.01. 1945 tarihinde de 
Kaynak‟a “Canım efendim: Bu yazı içten koştu geldi. İnce zevkinize yükseldi. Nakışlı 
bir beste ile süslenmek diler. Gözlerinizden öperim üstadım” Ģeklinde 
nihayetlendirdiği mektubunda “Çıkmış güzeller avına, Ceylan bakışlı, bakışlı” 
mısraları ile baĢlayan KoĢma tarzındaki Ģiirini göndermiĢtir. Fakat Kaynak‟ın 
bestelediği eserler arasında bu güfteye rastlanamamıĢtır. Mektupla gelen ve 
bestelenen bir diğer Vecdi Bingöl Ģiiri ise, Ģairin Kaynak‟a 1935 yılında Ġzmir‟den, 
Ġzmir manzaralı bir kartpostal arkasına yazıp yolladığı “Ġzmir‟de Mehtap” adındaki 
“Bu gece mehtabı koynuna almış, Saçında inciler parlayan İzmir” mısraları ile 
baĢlayan Ģiirdir. Kaynak bu Ģiiri önce Muhayyerbûselik daha sonra da Muhayyer 
makamında bestelemiĢtir (ġen, 2003: 330, 333). 
Kaynak ile Vecdi Bingöl‟ün aralarındaki kırgınlığın bir nedeninin de telif hakları 
sebebiyle olduğu söylense de bu konuyu aydınlatacak herhangi bir belgeye 
rastlanmamıĢtır. Tam aksine Vecdi Bingöl 1937 yılında Sadettin Kaynak‟a genel bir 
yetki belgesi vermiĢtir ve Kaynak‟ın da bu yetkiyi süistimal ettiği hususunda 
herhangi bir bilgiye rastlanılmamıĢtır. Yine tam aksine karĢılıklı yazıĢmalarından 
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anlaĢıldığı kadarıyla Kaynak, hem film hem de plak gelirlerinde olsun Bingöl‟ün 
eline geçmesi gereken meblağı hatta bazen çalıĢmalardan önce nakit ve toplu bir 
Ģekilde verdiği anlaĢılmaktadır (ġen, 2003: 335). 
Kaynak ile Vecdi Bingöl arasındaki en büyük fikir ayrılığı, Sadettin Kaynak‟ın Ģiiri 
müziği tamamlayacak bir unsur olarak daha ziyade ikinci planda görüp, müziği 
Ģiirden üstün tutması, Bingöl‟ün ise „Ģairin Ģiirini bozmak evini yıkmak gibidir‟ 
anlayıĢı ile denklik görmesidir. Vecdi Bingöl “Alabanda Revüsü” için yapılacak olan 
Florya Ģarkısı için Kaynak‟a gönderdiği 03.05.1942 tarihli mektubunda: “Üstadım, 
Florya şarkısını fantezi bir üslûpta yazmayı, Florya mevzuuna daha uygun buldum. 
Şayet bu, aynı karakterde bestelenirse, halk bilhassa gençlik daha çok benimser ve 
tutulur. Yalnız bu güfte bir kül (bütün) hâlinde bestelenebilinir. Kısmen değil. Yazı 
güzeldir. Elinizde bir kat daha güzelleşeceğine kaniim…” demiĢ, Vecdi Bingöl‟ün 
söz ettiği yazısı yirmi iki satırlık bir kompozisyon olmasına karĢın Kaynak Nihavent 
makamında bestelediği bu eser için dokuz satırlık bölümü kullanmıĢtır. Böylelikle 
beste Vecdi Bingöl‟ün isteği doğrultusunda gerçekleĢmemiĢ, bestekârın insiyatifi ve 
ilhamı doğrultusunda ĢekillenmiĢtir (ġen, 2003: 336). 
Vecdi Bingöl, kendi ölümünden bir yıl evvel, Kaynak‟ın ölümünden ise oniki yıl 
sonra Hasan ġanlıtürk‟ün Bizim Anadolu Gazetesi‟nin 8 ġubat 1973 tarihli sayısında 
yayınlanan kendisi ile yaptığı röportajda Ģunları söylemiĢtir: “…Sadettin Kaynak mı? 
O‟nunla da çok iyi anlaşırdık. O da çok şiirimi besteledi. Sadettin Kaynak hoca çok 
kolay beste yapardı. Efendim, sonra üstad Kaynak biraz işin ticaretine kaçmıştı. 
Aksaray‟da yangın olsa, ertesi gün bu yangınla ilgili bir beste yapar, piyasaya 
çıkarırdı…”(ġen, 2003: 338). Vecdi Bingöl‟ün birlikte yaptıkları onca ortak eser 
ortadayken, Kaynak‟ın bestekârlığını hafife alan bu söylemi oldukça ilginçtir. 
Özellikle film konuları yüzünden oldukça hafif ve Ģiiriyet değeri pek olmayan 
yalnızca filmin Türkçe sözlerle oluĢması ve müziğe uyması için gerekli olan pek çok 
Sadettin Kaynak güftesinin yazarı Vecdi Bingöl‟dür. “Haydindi kızlar oyuna”, “Oh 
ne güzel Ģey, yallah yallah hey”, “Bu haydutlar birer aptal” gibi filmler için yazılmıĢ 
Vecdi Bingöl‟ün bu güfteleri ile bestelenen eserler de Kaynak eserleri arasında yerini 
almıĢ aslında ticari amaçlı ve gerek güfte yazarı gerekse bestekârın maddi 
karĢılıklarını aldıkları kontratlarla yapılmıĢ eserlerdir (ġen, 2003: 338). 
Vecdi Bingöl, Sadettin Kaynak‟tan baĢka Lemi Atlı, Seahaddin Pınar, Münir 
Nurettin Selçuk, Mustafa Nâfiz Irmak, Suphi Ziya Özbekkan, Kadri ġençalar, Artaki 
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Candan, ġerif Ġçli, Fehmi Tokay, ġükrü Tunar, Dürri Turan ve Haydar Telhüner gibi 
bestekârlara da güfteler vermiĢse de onun yazdığı güftelerle en fazla beste yapan 
bestekâr Sadettin Kaynak‟tır. Ethem Üngör 30 Ocak 1973 günü vefat eden Bingöl‟ün 
vefatı üzerine Musiki Mecmuası‟nda yayınlanan yazısında O‟nun hep devrin ileri 
gelen bestekârları ile çalıĢtığını; fakat bunların en baĢında Sadettin Kaynak ardından 
da Selahattin Pınar‟ın bulunduğunu belirterek, tüm bu bestekârlara yazdığı güfteleri 
liste halinde vermiĢtir (Üngör, 1973: 15, 17).  
4.4. Sadettin Kaynak’ın Film Müziği Besteciliği 
Ġlk sesli ürünlerini 1930‟lu yıllarda vermeye baĢlayan Türk sineması, 1932 yılından 
itibaren Cemal ve Ekrem ReĢit Rey kardeĢler, Ferit Alnar ve Muhsin Ertuğrul ile bu 
çalıĢmaları baĢlatmıĢtır. II. Dünya SavaĢı‟nın çıkmasıyla hem film endüstrisi durmuĢ, 
hem de çevrilmiĢ filmler yurda gelemez olmuĢtur. Mısır yoluyla Türkiye‟ye gelen 
Amerikan filmlerinin Türkiye‟ye Mısır Sineması‟nın ürünlerini de getirmesi ile 
“Arap filmleri” gösterimi baĢlamıĢtır. Gösterime ilk giren film “Aşkın Gözyaşları” 
çok rağbet görüp seyircinin ilgisini fazlasıyla çekince 1938 yılında Basın-Yayın 
Genel Müdürlüğü bu filmlerin müziklerinin Arapça söylenmesini yasaklamıĢ ve 
ardından da “adaptasyon” Ģarkılarının oluĢmasına neden olmuĢtur. 1939 yılı itibari 
ile bu filmlerin etkisi ile filmlerde tanınmıĢ Ģarkıcılardan yararlanılması düĢünülmüĢ 
ve Leyla ile Mecnun, Allah‟ın Cenneti, Kahveci Güzeli gibi filmler birbirini 
izlemiĢtir. Adı geçen bu filmler Kaynak‟ın film müziği çalıĢmalarındaki ilk örnekleri 
oluĢtururken, bir süre sonra ise Mısır filmlerinin yerini yerli filmler alınca Kaynak 
dıĢında Münir Nurettin Selçuk, Sadi IĢılay, Artaki Candan, ġerif Ġçli, ġükrü Tunar, 
Kadri ġençalar, Selâhaddin Pınar… gibi bestekârlar da film müziği alanında yer 
almıĢlardır. Sadettin Kaynak ise tüm bu bestekârlar içerisinde film müziği 
çalıĢmalarını en uzun ve en baĢarılı sürdüren besteci olmuĢtur (Kaynak, 2002: 6, 7).   
Sadettin Kaynak‟ın 1926 yılında baĢlayarak sürdürdüğü bestekârlık hayatında 
tanınması ve sevilmesinde en önemli süreç film müziği çalıĢmaları ile olmuĢtur. 
Kaynak‟ın film Ģarkıları besteciliğinde, Türk filmleri ve Mısır filmlerine yaptığı 
türküler, Ģarkılar, fanteziler izleyiciyle buluĢtukça “halkın nabzına göre nağme 
yapmak ve bunu her sınıf halka beğendirmek istiyorum” anlayıĢı o yıllarda ülkenin 
pek çok yerinde gösterilmeye baĢlayan filmler aracılığı ile iyice yerini bulmuĢtur. 
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Sadettin Kaynak‟ın gerek Türk filmleri gerekse Mısır filmleri için yaptığı müziklerin 
tamamı kendi bestelerinden oluĢmuĢ ve film Ģirketleri ile yaptığı sözleĢmeler gereği 
bunların icralarını yönetmeyi de kendisi üstlenmiĢtir. 
Sadettin Kaynak‟ın tespit edilebilinen 669 eserinden 218‟i film müziklerinin sözlü 
repertuarına aittir (Bkz. ġekil 4.24). 
ESER DAĞILIMI
Film Müziği; 218; 33%
Diğer Eserler; 451; 67%
 
ġekil 4.24 : Sadettin Kaynak Eserlerinin Ġstatistiksel Dağılımı 
Kaynak 10 adet Türk filmine 59, 47 adet Mısır filmine de 159 eser bestelemiĢtir 
(Bkz. ġekil 4.25). 
FİLM MÜZİKLERİ DAĞILIMI
Türk Filmi; 59; 27%
Mısır Filmi; 159; 73%
 
ġekil 4.25 : Sadettin Kaynak‟ın Film Müzikleri Ġstatistiksel Dağılımı 
Kaynağın tespit edilebilen 14 adet Türk filmi için ulaĢılabilen 59 eserinin, 49‟u Ģarkı, 
3‟ü türkü, 2‟si fantezi formunda iken birer adet de marĢ, mersiye, beste, nefes ve 
tango formunda eseri vardır. Tespit edilebilinen 47 adet Mısır filmi için ulaĢılabilen 
159 adet eserinin ise 140‟ı Ģarkı, 4‟ü fantezi, 4‟ü marĢ, 3‟ü düet, 2‟si mersiye, 2‟si 
türkü, 1‟i vals, 1‟i de ninni formundadır, 2 tanesinin ise formu tespit edilememiĢtir 






Çizelge 4.7 : Sadettin Kaynak‟ın Film Müziklerinde Kullandığı Formlar 
SADETTĠN KAYNAK’IN FĠLM MÜZĠKLERĠNDE KULLANDIĞI FORMLAR 
14 Türk Filmindeki 59 Eserdeki Formlar  47 Mısır Filmindeki 159 Eserdeki 
Formlar 
Kullanılan Form Kullanım Sayısı Kullanılan Form Kullanım Sayısı 
ġarkı 49 ġarkı 140 
Türkü 3 Fantezi 4 
Fantezi 2 MarĢ 4 
MarĢ 1 Düet 3 
Mersiye 1 Mersiye 2 
Beste 1 Türkü 2 
Nefes 1 Vals 1 
Tango 1 Ninni 1 
    Belli Olmayan 2 
Sadettin Kaynak 14 adet Türk filmi için bestelenmiĢ olduğu 59 eserinde;  Nihavent 
10, Hicaz 7, Mahur 6, Segah 5, AcemaĢiran 4, Hüseyni 4, Karcığar 4, 
Muhayyerkürdi 3, Rast 3, Buselik 2, Zavil 2, ġehnazbuselik 2, Nikriz 2, Evç 1, 
Gerdaniye 1, Sultanıyegah 1, ġehnaz 1, Acemkürdi 1, Suznâk 1, Ferahnak 1, 
Kürdilihicazkâr 1, Neva 1, UĢĢak 1, Muhayyerbuselik 1, ġedaraban 1 olmak üzere 
birbirinden farklı 25 farklı makam kullanmıĢtır. 47 adet Mısır filmi için bestelediği 
159 adet sözlü eseri içinse; Nihavent 27, Hicaz 24, UĢĢak 20, Hüzzam 15, Rast 12, 
Mahur 11, Hicazkâr 8, Hüseyni 7,  Karcığar 6, Muhayyer 6, AcemaĢiran 5, Segah 4, 
Gerdaniye 4, Muhayyerkürdi 3, Suznâk 3, Beyatiaraban 2, Dügah 2, Gülizar 2, 
ġehnaz 2, Buselik 2, Kürdilihicazkar 2, Acemkürdi 2, Hüseynikürdi 1, Kürdi 1, 
Müstear 1, Nevabuselik 1, Sabâ 1, Segahmaye 1, Sultanıyegah 1, Suzidil 1, Beyati 1 
olmak üzere birbirinden farkı 31 makam kullanmıĢtır. (Bkz. Çizelge 4.8) 
Çizelge 4.8 : Sadettin Kaynak‟ın Film Müziklerinde Kullandığı Makamlar 
SADETTĠN KAYNAK’IN FĠLM MÜZĠKLERĠNDE KULLANDIĞI 
MAKAMLAR 
14 Türk Filmindeki 59 Eserdeki Makamlar 47 Mısır Filmindeki 159 Eserdeki 
Makamlar 
Kullanılan Makam Kullanım 
Sayısı 
Kullanılan Makam Kullanım 
Sayısı 
Nihavent  10 Nihavent 27 
Hicaz 7 Hicaz 24 
Mahur 6 UĢĢak 20 
Segah 5 Hüzzam 15 
AcemaĢiran 4 Rast 12 
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Çizelge 4.8 : Sadettin Kaynak‟ın Film Müziklerinde Kullandığı Makamlar (devam) 
Hüseyni 4 Mahur 11 
Karcığar 4 Hicazkâr 8 
Muhayyerkürdi 3 Hüseyni 7 
Rast 3 Karcığar 6 
Buselik 2 Muhayyer 6 
Zavil 2 AcemaĢiran 5 
ġehnazbuselik 2 Segah 4 
Nikriz 2 Gerdaniye 4 
Gerdaniye 1 Muhayyerkürdi 3 
Sultanıyegah 1 Suznâk 3 
ġehnaz 1 Beyatiaraban 2 
Acemkürdi 1 Dügah 2 
Evç 1 Gülizar 2 
Suznâk 1 ġehnaz 2 
Ferahnak 1 Buselik 2 
Kürdilihicazkâr 1 Kürdilihicazkar 2 
Neva 1 Acemkürdi 2 
UĢĢak 1 Hüseynikürdi 1 
Muhayyerbuselik 1 Kürdi 1 
ġedaraban 1 Müstear 1 
    Nevabuselik 1 
    Sabâ 1 
    Segahmaye 1 
    Sultanıyegah 1 
    Suzidil 1 
    Beyati 1 
Kaynak, bestelediği film müziklerinin 5‟i Türk filmlerinde, 16‟sı Mısır filmlerinde 
olmak üzere 21 tanesini değişmeli makam anlayışı ile bestelemiĢ; bir eseri 
oluĢtururken bazen iki bazen de üç farklı makamı kullanmıĢtır. 
Sadettin Kaynak‟ın film müziği bestekârlığında değiĢmeli anlayıĢı yalnızca 
makamlarla sınırlı kalmamıĢ usuller için de kullanılmıĢtır. 159 adet Mısır film 
müziğinin 25 tanesi, 59 adet Türk filmi müziğinin de 16 tanesinin usulü değiĢmelidir. 
Film müziklerinde bunun dıĢındaki usul dağılımı ise Ģöyledir: Türk filmlerinde:  
Düyek 10, Sofyan 10, Aksak 7, Serbest bölümlü 5, Curcuna 3, Türk Aksağı 3, Nim 
Sofyan 2, Raks Aksağı 1, Lenk Fahte 1, usulü belli olmayan 1 eserken; Mısır 
Filmlerinde: Düyek 62, Sofyan 27,  Aksak 18, Nim Sofyan 15, Serbest 6,  Curcuna 2, 
Türk Aksağı 1, Devr-i Hindi 1, Yürük Semai 1, usulü belli olmayan 1 eser tespit 
edilmiĢtir (Bkz. Çizelge 4.9). 
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Çizelge 4.9 : Sadettin Kaynak‟ın Film Müziklerinde Kullandığı Usuller 
SADETTĠN KAYNAK’IN FĠLM MÜZĠKLERĠNDE KULLANDIĞI 
USULLER 
14 Türk Filmindeki 59 Eserdeki 
Usuller 
47 Mısır Filmindeki 159 Eserdeki 
Usuller 
Kullanılan Usuller Kullanım 
Sayısı 
Kulanılan Usuller Kullanım 
Sayısı 
DeğiĢmeli 16 Düyek 62 
Düyek 10 Sofyan 27 
Sofyan 10 Aksak 18 
Aksak 7 Nim Sofyan 15 
Serbest 5 Serbest 6 
Curcuna 3 Curcuna 2 
Türk Aksağı 3 Türk Aksağı 1 
Nim Sofyan 2 Devr-i Hindi 1 
Raks Aksağı 1 Yürük Semai 1 
Lenk Fahte 1 Usulü belli olmayan 1 
Usulü belli olmayan 1     
Sadettin Kaynak‟ın yapmıĢ olduğu film müziklerinin güftelerinin güfte yazarları ise 
Ģöyledir: Türk Filmlerinde Vecdi Bingöl 15, Karacaoğlan 4, Ramazan Gökalp Arkın 
2, Gündüz Nadir 2, Fuat Hulusi Demirelli 1, Nurettin RüĢtü Bingöl 1, Mehmet Akif 
Ersoy 1, Cemali Nâbedîd 1, Neyzen Tevfik 1, Sadettin Kaynak 1, Erzurumlu Emrah 
1, Nurettin RüĢtü Bingöl 1, AĢık Hasan 1, Fuzulî 1, Vasfı Rıza Zobu 1, Tarık IĢıtman 
1, Refik Ahmet Sevengil 1, Vehbi Cem AĢkın‟ın 1 güftesi bestelenmiĢ 23 eserinde 
güfte yazarı belli değildir. Mısır Filmlerinde Vecdi Bingöl 64, Mustafa Nafiz Irmak 
15, Sadettin Kaynak 6, ReĢat Özpirinçci 2,  Ercüment Er 2, ġadi KurtuluĢ 1, AĢık 
Seyrânî 1, AĢık Ömer 1, Tarık IĢıtman 1, Lami Güray 1, Huriser Güneri 1, Hâlil 
Ġbrahim Akçam 1, Ramazan Gökalp Arkın 1, Tâlibi CoĢkun‟un 1 güftesi 





Çizelge 4.10 :  Sadettin Kaynak‟ın Film Müziklerinin Güfte Yazarları 
SADETTĠN KAYNAK’IN FĠLM MÜZĠKLERĠNĠN GÜFTE YAZARLARI 
14 Türk Filmindeki 59 Eserdeki Güfte 
Yazarları 
47 Mısır Filmindeki 159 Eserdeki 
Güfte Yazarları 
Güfte Yazarı Güfte Adedi Güfte Yazarı Güfte Adedi 
Vecdi Bingöl 15 Vecdi Bingöl  64 
Karacaoğlan 4 Mustafa Nafiz Irmak 15 
Ramazan Gökalp Arkın 2 Sadettin Kaynak 6 
Gündüz Nadir 2 ReĢat Özpirinçci 2 
Fuat Hulusi Demirelli 1 Ercüment Er 2 
Nurettin RüĢtü Bingöl 1 ġadi KurtuluĢ 1 
Mehmet Akif Ersoy 1 AĢık Seyrânî 1 
Cemali Nâbedîd 1 AĢık Ömer 1 
Neyzen Tevfik 1 Tarık IĢıtman 1 
Sadettin Kaynak 1 Lami Güray 1 
Erzurumlu Emrah 1 Huriser Güneri 1 
Nurettin RüĢtü Bingöl 1 Hâlil Ġbrahim Akçam 1 
AĢık Hasan 1 Ramazan Gökalp Arkın 1 
Fuzulî 1 Tâlibi CoĢkun 1 
Vasfı Rıza Zobu 1 Güfte yazarı belli 
olmayan 
61 
Tarık IĢıtman 1     
Refik Ahmet Sevengil 1     
Vehbi Cem AĢkın 1     
Güfte yazarı belli 
olmayan 
23     
Sadettin Kaynak‟ın müziğini yaptığı tespit edilen 14 Türk filminden 5 adedinin 
müziklerini kendisinin yapmıĢ olduğu tespit edilmekle beraber bu filmler için hangi 
besteleri yaptığına ulaĢılamamıĢtır. Bu filmleri: Hâfız Behçet, Sızlayan Kalp, 
Sızlayan Kalp Beyaz Zambak, Estergon Kalesi, Allah Kerim‟dir. Bunlardan Hâfız 
Behçet‟e Hasan Oral ġen‟in bulgularından faydalanılarak ulaĢılmıĢ, diğer dördü ise 
dönemin gazeteleri taranırken bulunan film afiĢleri ile ilk kez tespit edilmiĢtir. Yine 
aynı Ģekilde 47 adet Mısır filminden de 9 tanesine sadece Kaynak‟ın müziklerini 
yaptığı bilgisi dahilinde ulaĢılmıĢ, eserler tespit edilememiĢtir. Bunlardan Esir 
Tüccarı, Hac Yolu, Işıl ile Fahri, İskender, Kerem ile Aslı, Hurmalar Altında Cemile 
adlı eserlere Hasan Oral ġen‟in çalıĢmalarından, Kalbime Doğmuştu, Mihracenin 
Kızı ve Sahra Güzeli adlı filmler de gazete taramalarında rastlanılan film afiĢleri ile 
ilk kez tarafımızca tespit edilmiĢtir. 
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Sadettin Kaynak‟ın sanatında, film Ģarkıcılığının çok önemli bir yeri vardır. Türk ve 
Mısır filmlerine yaptığı Ģarkı, türkü ve fanteziler O‟nun tanınmasında en önde gelen 
sebeplerdendir. Ülkenin her yerinde gösterilmeye baĢlayan filmler sayesinde, 
bestelediği eserler çok geniĢ serilerde dinleyiciye bestelendiklerinden çok kısa bir 
süre sonra hem de en tanınmıĢ ve sevilen solistlerce icra edilir halleriyle ulaĢmıĢ ve 
bu Türk müziğinin popülerleĢmesinde de en önemli temel taĢlardan biri olmuĢtur. 
Sadettin Kaynak‟ın bestekârlığının dile getirildiği bazı platformlarda bu besteleri, 
“Fantezi Bestekârlığı” Ģeklinde değerlendirilse de aslında O‟nun bestekârlık 
anlayıĢındaki zenginliktir. Geleneksel Ģarkı formu tarzının dıĢına taĢan ve “Fantezi” 
diye adlandırılan bu yeni formun ortaya çıkmasının yanı sıra bu beste ve form 
anlayıĢını sunuĢu Kaynak‟la arabesk denilen müzik tarzının da iliĢkilendirilmesine 
sebebiyet vermiĢtir (ġen, 2003: 217).  
Kaynak film müzikleri için bestelediği bunca eserle her ne kadar çok büyük bir 
baĢarı kazanmıĢ olsa da, müziğimizin geleneklere bağlı sanatkârlarından dersler 
alarak girdiği bu sanatta, yeteneği, merakı ve bilgisi ile geliĢtirip ortaya koyduğu 
klasik üsluba yakın formdaki eserlerinden daha çok film müziklerine ürünler vererek 
bunlarla ünlenmesi çokça eleĢtiri almıĢtır. Örneğin Ak, bunun Kaynak için bir 
“talihsizlik” olduğunu veya onun incelenmesi gereken yönlerini üçe ayırarak 
onlardan biri olan film müziği bestekârlığı mevzu bahis olunca bunun zorunluluk ve 
ihtiyaçtan doğduğunu Ģöyle belirtmiĢtir: “Birinci açıdan, bestekârlık geleneklerimize 
bağlı olarak büyük ve küçük formlarda eserler veren büyük bir bestekârdır. İkinci 
yönden, halk musikîmizin geleneksel şekillerini,  sanat musikîmizin duyuş ve anlayışı 
ile yorumlayan bir sanatkâr olarak dikkati çeker. Üçüncü yönden ise, bazı 
zorunluluklar ve ihtiyaçtan ileri gelen film müziği bestekârı olarak 
görünmesidir”(Ak, ?: 178). Ġfadelerin aynısını Özalp‟de yinelemiĢ ardından 
“…bilmeden, istemeden bugünkü yozlaşmaya bir kapının aralanmasına sebep oldu 
ise, bunu Kaynak‟ın kişiliğinde değil başka noktalarda aramak gerekir” demiĢtir 
(Özalp, 2000: 230). Sadun Aksüt de aynı görüĢler paralelinde Kaynak‟ın film müziği 
bestekârlığı için Ģöyle söylemiĢtir: “Musiki değeri olmayan, arabesk nağmeler dolu, 
hiçbir edebî kıymeti olmayan güftelerle bestelediği şarkılar da vardır ki bu şarkılar 
ismine halel getirirler. Pek çok film şarkısı yazmıştır. Bir zamanlar moda olan Arap 
filmlerinin, Türkiye‟de dublajında yapılan müziğin büyük bir kısmını Kaynak 
yapmıştır. Bu şarkılar zamanla piyasada tanınmış ve musikîmizde, yaygın, baygın 
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nağmelerle dolu arabesk tarzın yerleşmesine sebeb olmuşlardır…” (Aksüt, 1925: 
165). Bu fikrin pek çok destekleyicisi çıkmıĢtır. Yılmaz Öztuna‟nın Türk Bestecileri 
Ansiklopedisi‟nde Sadettin Kaynak‟ın yer aldığı bölümde Türk müziğini dejenere 
eden çığırı açtığına dair saptamaları Ģu Ģekildedir:“…Hiçbir zaman iyi musiki 
öğrenememekle beraber istidat sahibiydi… Bazı Türk, bilhassa 85 Mısır filminin 
musikisi için, her filme 10–20 parça olarak adaptasyon yaptı. Bu parçalara 
Kaynak‟ın şahsi katkısı az oldu. Çoğu Mısır melodilerinin biraz değiştirilmiş 
şeklinden ibaretti. Bu suretle, günümüze kadar sürüp gelen dejenere bir çığır açılmış 
oldu.” (Öztuna,? Türk Musikisi Ansiklopedisi: 98). Kaygısız da bu görüĢü bir adım 
ileriye götürerek “1940‟lı ve 1950‟li yıllarda, Arap filmlerinin yaygınlaştığı sırada, 
Sadettin Kaynak, 80‟in üzerinde filmin müziğini düzenleyerek arabeskleşme 
çabalarını zirveye çıkardı” demiĢtir (Kaygısız, 2000:362). 
Bu görüĢlerin devamı olarak günümüzde de “Arabesk vakasını”, Kaynak‟ın Arap ve 
Mısır kökenli filmlere yaptığı bestelerle baĢlattığı ve “serbest icra” tarzını kullandığı 
“fantezi”  bestelerinin ortaya çıkıp yaygınlaĢması ile arabesk kültürün müziğinin 
temellerini attığı iddiaları özellikle sosyologlarca dile getirilmektedir: 
“Klasik Türk Müziğinde Yozlaşma Sürüyor Sadettin Kaynak‟la Başlayan Serüven: 
….Kabuğun çatlamasına neden olan Sadettin Kaynak olmuştur.Bu yönüyle de 
Kaynak‟ı daha sonra o kabuğu darmadağın edercesine kıracak olan Gencebayların, 
Tayfurların bir ölçüde öncüsü olarak görmek pek yanlış olmaz…”(Güngör, 1993: 
70). 
“...Kaynak, Batılı tarzda müzik yapmamakta, bununla beraber geleneksele ve 
geçmişe atıfta bulunan müzik de yapmamaktadır; yalnızca popüler olan, 
yaygınlaşabilecek olan müzik üzerinde yoğunlaşmaktır. Bu anlayış, arabesk kültürel 
durumun oluşmasını sağlayan zeminin tarihsel süreç içinde nasıl bir meşrutiyet alanı 
içinde oluştuğunu göstermektedir” (IĢık-Erol, 2002: 65). 
Bu eleĢtirilerin tam tersi bir yaklaĢımla Kaynak‟ın film Ģarkıcılığı bestekârlığının 
özellikle Türk müziği adına sağladığı katkıları Prof.Dr. Nevzat Atlığ Ģöyle ifade 
etmiĢtir: “ …Sözün kısası „Sadettin Kaynak arabesk müziği memlekete getirmiştir, 
şarkıları o müziğin başlangıcıdır‟ şeklinde yanlış söylemlerde bulunulmuştur. 
„Efendim sadece film şarkısı bestelemiştir‟ denmiştir. Tüm bunları demek hatalı ve 
yanlış şeylerdir. Kaynak Türk musikîsi için çok önemli bir bestekârdır. Bakın hala 
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Türkiye‟yi ismiyle peşinden koşturuyor… Şimdi nasıl Dede Efendi‟nin üç ayrı yönü 
var diyoruz. Şehirli/Saraylı, Halk adamı ve, Mevlevî..İşte Sadettin Kaynak‟da da film 
şarkıcılığı onun yalnızca bir cephesini oluşturmuştur. Bu cephenin bir büyük faydası 
da halkı o suretle musikîye yaklaştırmış olmasındadır. Musikînin popülerleşmesinde 
onun çok önemi vardır, çünkü birçok kişi Kaynak‟ın şarkılarıyla musikînin içine 
girmiştir. Ben kendimden misal vereceğim. Eğer Sadettin Kaynak özellikle de o 
tarihlerde sonra Selahattin Pınar ve Yesari Asım Bey en önde gelen üç bestekârdı. 
Biz bunların şarkılarıyla musikîye başladık. Ben her gün kemanımla bir şarkı 
çıkarttığım zaman defterime yazıyordum, bu gün bir şarkı kazandım diyerek. Sene 
1941. Notayı da daha iyi sökemiyorum, annem çok iyi okurdu, anneme şarkıyı 
okuturdum ki acaba doğrumu çalıyorum. Şimdi ne oldu tabi onlarla musikinin içine 
girip daha çok sevmeye başladık. İşte bakın halkı musikiye sokmanın yolu bu, 
kendimden misal veriyorum. Sonra evde fasıllara iştirak etmeğe başladım, yine bu 
isimlerin şarkıları okunurdu. Ben şimdi Sadettin Kaynak‟ın birçok eski şarkısını hâlâ 
okuyabilirim, Selahattin Pınar‟ın çok kimsenin okumadığı şarkıları hala 
ezberimdedir. Ondan sonra radyo vasıtasıyla bize bu üç bestekâr ki içlerinde 
Sadettin Kaynak çok önemli, klâsik musikîmizin kapısını açtı, onların eserleri ile o 
tarafa girdik. Yoksa bu üç bestekârın eserleri olmasaydı nereden biz Hacı Arif Bey‟i, 
nereden Dede Efendi‟yi tanıyacaktık. Bunların bakın ne kadar önemi vardır. Ve 
yıllarca 1925‟li yıllardan itibaren yaptığı plâklarla Türk toplumunu böyle alıp 
musikî ile bir tarafa götürmüştür. Sonra film şarkıları da çok önemlidir. O zaman 
radyo, gramofon o kadar yaygın değil. Anadolu‟nun en ücra köşesine sinema giriyor. 
Allah‟ın Cenneti, Leyla ve Mecnun, Kahveci Güzeli… gibi filmler o tarihlerde çok 
etkili. Münir Bey‟de oynadı Refika Tevfik ile mesela. Filmler unutuldu ama şarkıları 
kaldı herkesin ağzında. Mesela bakın filmlerin içinde olan bir „Dertliyim ruhuma 
hicranımı sardım da yine‟ hala dillerde.‟ Niçin o denli popüler olabildi bu 
eserler?‟(sorusu sorularak) çünkü melodik yapıları güzel, kulakta çabuk kalıyorlar... 
Tabi bu süre uzun sürmüştür. 30‟lu yılların ortalarında başlayıp 40‟lı 50‟li yılları 
bulmuştur. O Leyla ile Mecnun‟lar hep 30‟lu yıllarda yapılmıştır ki o dönem yasak 
dönem bir de. Radyolar yok, İstanbul Ankara Radyosu var ama yarım kilovatlık falan 
anca üç kişi beş kişi dinliyor. Gramofon dersen o da aynen o kapasitede, üç beş 
kişinin evinde var. Bu yüzden filmler çok önemli..” (Atlığ, 2008). 
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Tanrıkorur, arabesk ve Kaynak iliĢkilendiriminde, “arabesk” vakasının Kaynak‟ın 
Mısır filmlerine yaptığı bestelerle baĢladığı iddialarını, batı resmindeki bugünkü 
yozlaĢmanın Picasso ile baĢladığını iddia etmek paralelinde tutup mantıksızlığını 
vurgulamıĢtır. Aynı mantıkla klasik tanbur çalma tavrını yıkan ve neredeyse son 70 
yılın Türk saz müziğini tamamen etkisi altına alan Tanburî Cemil Bey için de bazı 
çağdaĢları “Bunun çaldığı tanbur değil, tanburu soysuzlaştırdı, uda benzetti” 
demiĢlerdir (Tanrıkorur, 2004: 261). 
Tanrıkorur, Kaynak‟ın müziği yozlaĢtırdığına dair olan söylemlere karĢın Ģu 
savunmayı yapmıĢtır:  “Milli müziğin eğitim kurumlarından çıkarıldığı, dil ve müzik 
gibi millî birlik ve bütünlüğün en güçlü iki temeli zayıflatılarak toplumda halk-aydın, 
köylü-şehirli çatışmasının yaratılmaya çalışıldığı bir „sanat fetreti‟ döneminde, 
müziği, sadece anlayanların meşgalesi olmaktan çıkarıp, diliyle, melodik ve ritmik 
kuruluşundaki akıcılıkla halka indirmek veya halkı da bu sanatı biraz olsun 
anlayarak çalar-söyler hale getirmek, resmî itibarını yitiren müziğin kurtuluşunu 
tabanın sahip çıkmasında aramak, müziği yozlaştırmaksa, Kaynak‟ın musikîsi bu 
vebali onurla taşıyacak kadar güçlüdür… Sözlü eser besteciliğinde soysuzlaşmadan 
kasıt, son 20 yıldır Arap orkestral disiplininin etkisi altına giren gündelik hafif Türk 
pop musikîsi ise, bunun çeşitli sosyo-ekonomik ve kültürel sebepleri, Kaynak‟ın 
musikîsiyle belki en son planda düşünülebilecek bir bağlantıda olabilir. Kaldı ki en 
klâsik eseri 100 yıldan geri gidemeyen Arap müziğinin Türk müziğine (hele Kaynak 
gibi bir kaynağa) verecek melodisi zaten yoktur.” (Tanrıkorur, 2004: 257-261). 
Kaynak‟ın film Ģarkıcılığı bestekârlığında ne denli benimsendiğini bestekâr ve Ģair 
Sabahattin Ergi Ģöyle dile getirmiĢtir: “1930‟ların ikinci yarısında üstad, 
yurdumuzda gösterilen Mısır filmlerinin şarkılarını, âdeta bu konu için dünyaya 
gelmiş olan Vecdi Bingöl‟ün güfteleriyle besteleyerek musikî repertuarımıza 
birbirinden değerli, kalıcı eserler kazandırmış oldu. Genellikle bu tür eserler için 
musikîmize ihanet etti iddiasıyla bazı çevrelerin ne kadar haksız, insafsız ve yersiz 
acı ithamına ve tenkidine maruz kaldığını bu iddialardan bir kısmının ileri sürüldüğü 
meclislerde bulunan biri olarak yakından biliyorum. 1950‟li yıllarda İzmit‟te bir 
yerli filmde sinema başlamadan perdede görünen Selahaddin Pınar‟ın, filmdeki 
şarkıların bestecisi olarak sıcaklığını hissettiği eserlerini öven konuşmasından sonra, 
bu çapta bir bestekârın meydana getirdiği film şarkılarının musikî dünyamızda bir 
defa olsun icra edildiğini duyamadığım düşünülecek olursa, Sadettin Kaynak‟ın 
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Klâsik repertuarda yerini alan yurdumuzun bütün kesimlerince en çok özlenen, en 
çok istenen ve sevilerek dinlenen film müziklerinde de musikî dehâsını ortaya 
koyduğu açıkça görülmektedir.” (ġen, 2003: 256).  
Kaynak 1944 yılında “Perde Sahne” dergisinin Ekim ayı sayısında“Türk Musikîsi ve 
Türk Filmciliği” baĢlıklı yazısında film müziği ve bestekârlığı konusunda Ģu 
düĢüncelerini kaleme almıĢtır: “Başvekâlet Basın ve Yayın Umum Müdürlüğü‟nün 
daveti üzerine Türk Filmcilerinin Ankara‟da yaptıkları toplantımıza değerli Umum 
müdür Bay Selim Sarper‟in çok isabetli görüş ve düşünüşleriyle cidden önemli olan 
bir mevzua el konmuş bulunmaktadır. Bu toplantıda verilen kararlar, Yerli Film 
sanayine bir hız ve hamle verilmesi, vücuda getirilecek filmlerin Türk 
Kahramanlığını, Türk Ruhunu yaşatması ve bu meyanda Cumhuriyet Türkiyesi‟nin 
kültürel amaçlarını Türk Milletine telkin etmede müzaheret (yardım etmek) etmesidir 
ki, işte bu mevzu aynı zamanda kuvvetle ve ehemmiyetle Türk Musikîsini 
ilgilendirmektedir. Alınan karar, verilen direktiflerin tatbikatı, hiç şüphe etmemek 
lâzımdır ki, bu gün için olduğu kadar yarın için de bir memleket davası olan “Türk 
Müsikîsi”ne yeni bir istikamet verecek mahiyettedir. Batıda olduğu gibi bizde de 
artık bugün musikî, yeni bir vaziyet karşısındadır. Musikînin filmle, filmin musikî ile 
olan kuvvetli alâkasını ispat etmeğe hacet yoktur. Filmlerin sessiz zamanını bilenler, 
film seyrederlerken sahnenin altında bir orkestranın durmadan çaldığı ve filme 
refakat ettiğini hatırlarlar. Sesli film icat edildikten sonra ise musikînin filmde 
oynadığı rolün ehemmiyet ve lüzumu açıkça görülmektedir. Son senelerde, 
memleketimizde Türk musikîsi ile yapılan yerli filmlere ve yerli musikî ile dublâjı 
yapılan filmlere rağbet çok artmıştır. Bu suretle filmler, musikîmizin neşrine ve 
musikîmiz de, filmin rağbet görmesine sebep ve vesile teşkil etmektedir. Bahse 
girmeden evvel, Türk milletinin öz musikîsine içten gelen bir âşkla ve şuurlu bir 
insiyak‟la (içgüdü) bağlılığını, yerli musikî tatbik edilen filmlere gösterdiği alâkayı 
belirtecek mahiyette olan bir hâdiseyi misal olarak zikretmek isterim. Mısır‟da 
yapılan “Harun Reşid” adlı filmin “İpek Film” stüdyosunda konuşma kısımları 
Türkçeye çevrildikten sonra esas musikînin Türk Musikîsi ile değiştirilip 
değiştirilmemesi hususunda film sahipleri arasında bir ihtilâf (anlaşmazlık) çıkmıştı. 
Memleketimize gelen Mısır musikîli filmlere halk akın akın koşuyordu. Buna neden 
lüzum vardı? Bu filmde fazla olarak Mısır‟ın en yüksek üç bestekârı çalışmış ve yine 
en yüksek okuyucusu okumuş, muntazam bir orkestra da filmde yer almıştır. Sonra 
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bu musikînin değiştirilip yerine Türk Musikîsinin konması epeyce bir masrafa mal 
olacaktı. Nihayet orijinal musikîli olan nüshadan ayrı olarak bir nüsha da Türk 
musikîli olarak yaptırılmasına ve her ikisini de birden aynı zamanda halka 
göstermeğe karar vermek suretiyle bu ihtilâf hallolundu. İstiklâl caddesine yakın iki 
sinemada Arap musikîli orijinal film ile Türk musikî tatbik edilen kopya aynı günde 
halka gösterilmeğe başlandı. Neticede Türk Milletinin kendi öz musikîsine verdiği 
kıymet ve göstermeğe karar vermek suretiyle bu ihtilâf hallolundu. İstiklâl caddesine 
yakın iki sinemada Arap musikîli orijinal film ile Türk musikîsi tatbik edilen kopya 
aynı günde halka gösterilmeğe başlandı. Neticede Türk Milletinin kendi öz 
musikîsine verdiği kıymet ve gösterdiği rağbetin bir nişanesidir (belirti). Türk 
musikîsi ile dublâjı yapılan kopya, aslına nazaran üç misli hâsılat yaptı. İşte bu 
zafer, artık bu parlak netice, film amillerini bir daha böyle bir tecrübeye 
kalkışmaktan vareste (uzak) kılmış ve yabancı filmlerin artık Türk Musikîsi ile 
memlekette haklı olarak rağbet göreceği kanaatine vardırmıştır ki, bu hâdise millî 
bünyemiz için her şeyden evvel bir olgunluk ve mümeyyiz (seçen) kudreti millî 
musikîmizde kabiliyetinin kesin bir delilidir. Her hareketin esbâb-ı mucibe‟si 
(gerekçe), ya bir ihtiyaç ve zaruret veya bir kar ve menfaat olduğuna göre gerek 
kültürel ve gerekse ticarî maksatlarla yapılan bütün filmlere tatbik edilen musikînin 
beynelmilel kabul edilen vasıflarını kısaca gözden geçirelim: 
Film Musikîsi ne evsafta olmalıdır?: Dinleyeni ilk duyuşta saracak mahiyette cazip, 
tesiri samiada (işitme duyusu) kalacak derecede müessir (etkili), nağmelerin herkes 
tarafından kolayca terennüm edilecek veya çalınacak derecede kolay, filmi bir daha 
görmeğe celp (getirmek) edecek veya çalınacak derecede kolay, filmde bulunduğu 
yere her hususta uygun ve mutabık olması. 
Film Musikîsinin rolü nedir?: Filmin halk tarafından tutulmasını temin etmek, 
yabancı filmlerin Türk Musikîsine büründürdükten sonra aldığı hüviyet ile baştan 
başa Türk Malı olduğu kanaatini uyandırmak, Türk Musikîsini asrî icaplara uygun 
şeklide işlemenin ve kullanmasının en verimli ve müsait yeri olduğunu bilerek 
memleket davasına bu yönde hizmet etmek, -millî zevklerimize uygun olmak şartiyle- 
musikîmizi gitmesi lâzım gelen uygun şekilde sevk ve tevcih etmek  (yöneltmek)tir. 
Netice. Bir milletin musikîsini bir gayeye ulaştırmak isterseniz, halkı da beraber o 
gayeye ulaştırırsınız… Düsturuna göre yeni mânâsiyle- Türk Musikîsinin şehirden 
kasabaya, kasabadan köye kadar gitmesini sağlayan en kuvvetli bir yayın ve en 
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sihirli bir telkin vasıtası tek film, film sanayimiz olduğundan şüphe yoktu. O halde 
yerli filmciliğimizle beraber yerli musikîmizin de bu karara uymasını ve bu hamleye 
katılmasını beklememiz yerinde olur.” (ġen, 2003: 217-219). 
Kaynak‟ın, yeni gelen Mısır filmleri için söz ve müziğin aynen kalması veya sadece 
sözlerin TürkçeleĢtirilip Arap müziğinin korunması fikirlerine karĢı gelerek 
savunduğu film müziklerinin Türk müziği olarak Türkçe sözlerle yeniden 
bestelenmesi düĢüncesi, Arapça sözlü Arap müziğinin halk arasında büyük revaç 
bulduğu bir dönemde büyük bir risk içermesine karĢın; görüĢünde ısrar etmesi ve 
nihayetinde de Beyoğlu‟nda karĢılıklı iki sinemada birden filmin biri Türkçe diğeri 
Arapça müzik içeren iki versiyonunun gösterime girmesi ve müziği Kaynak 
tarafından yeniden bestelenen filmin halk tarafından diğerine nazaran çok daha fazla 
beğeni kazanması ile sonuçlanmıĢtır. Kaynak‟ın bu ısrarı ve edinilen bu baĢarı 
neticesinde söylenilebilinir ki; bu davranıĢı onun Arap müziğinin taklitçiliğini ya da 
savunuculuğunu yaptığını değil tam tersine ısrar ve cesaretle bunun karĢıtı olan 
milliyetçi bir tavır olarak ortaya konulmaktadır (Kaynak, 2002: 7, 8). 
Mısır Sineması‟nın bir endüstri olarak güçlenmesi ve yaygınlaĢmasında Ümmü 
Gülsüm, Leyla Murat,  Abdülvehap, Ferit AtraĢ gibi Ģarkıcıların çok büyük payı 
vardır ki bu isimler aynı zamanda Arap müziğinin batılılaĢma modernleĢme 
dönemleri için de aynı etkiye sahiplerdir. Arap müziği olarak adlandırılan ama daha 
ziyade Mısır kültürünün etkisi ile geliĢen bu anlayıĢ,  Mısır‟ın 19. yüzyılda Napolyon 
tarafından alınmasından sonra baĢlayan Mısır‟ın batılılaĢma süreci içerisinde 
olgunlaĢmıĢtır. Gazete, radyo, plak, müzikli tiyatrolar gibi yayın, basım ve teknolojik 
geliĢmeler Mısır‟da popüler tarzların geliĢmesine ön ayak olmuĢtur. Bu seyir örnek 
alınarak, Türkiye‟de de aynı paralellikte ilerletilmiĢ, ardından da müzikal yakınlık ve 
etkileĢimler baĢlanmıĢtır. Birçok ses ve saz sanatkârının ikinci adresi Arap ülkeleri, 
özellikle de Mısır olmuĢtur. Bu etkileĢimle ortaya çıkan yeni bestelerde genel olarak 
tercih edilen yeni form Sadettin Kaynak‟ın bestelerinde ortaya çıkan ve Türk 
müziğinde “fantezi” olarak adlandırılan form biçimi olmuĢtur (BeĢiroğlu, 2003: 
111,112). 
Nazmi Özalp “Türk Musikîsinin Beste Formları” adlı eserinde “Diğer Ģarkı Ģekilleri- 
Fantezi Ģarkılar” bölümünde: “1925- 1930‟lu yıllardan başlayarak bazı 
bestekârlarımız geleneksel şarkı şekillerine benzemeyen, bölümler arasında belirli 
denge bulunmayan, bildiğimiz teknik kurallara uymayan bazı eserler 
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bestelemişlerdir. Çoğu zaman bu eserlerde söz unsuru da alışılmış şarkı sözü niteliği 
taşımaz. Bu gibi eserlere o gün olduğu gibi bu gün de „Fantezi‟ şarkı denmektedir… 
Aslında bu şarkı formu bir zorunluluktan kaynaklanır. Geleneksel şarkı şekillerimizin 
süresinin en uzun olanı 3,5 - 4 dakikayı geçmediği bir gerçektir. Hâlbuki yabancı 
filmlerde bu süre daha uzun olduğundan formun dışına çıkmayı, şarkı sözlerinin 
daha uzun olmasını gerektirmiştir. Bu özellik Kaynak‟ın Arap filmlerine yapmış 
olduğu bütün eserlerinde kendini en çarpıcı şekilde gösterir. Ancak bu sayede filmin 
orijinal musikîsinin boşluğu bu şekilde doldurulabilmiştir. Bütün bu şarkılara 
rağmen Kaynak, kesinlikle bayağılığa kaçmadığı gibi oldukça sanatlı örnekler 
vermiştir. Böyle olmakla birlikte bu akımı başlattığı için „arabesk‟ musikîye bir kapı 
araladığını ileri sürenler de yok değildir…” demiĢtir (Aktaran: ġen 2003: 219, 220). 
Yılmaz Öztuna‟da Türk Musikîsi Ansiklopedisi‟nde yer alan “Fantezi” maddesini Ģu 
Ģekilde açıklamıĢtır: “Batı Musikîsinde, klâsik kaideler dışında, form zaruretlerine 
uymayarak, serbest yazılmış saz (ve bazen söz) eseri ki, Kapriçyo ile hemen hemen 
aynı mânâdadır. Türk Musikîsinde, son yarım asır içinde serbest yazılmış şarkılara 
verilmiş addır. Bunlar, şarkı formunun kaidelerine uymayan, hafif, basit ve popüler 
eserlerdir. Klâsik din dışı Türk Musikîsinin en büyük formları „Kâr‟ da, serbest 
bestelenen bir çeşitti. Bilhassa son 30 yıldır Türk ve Arap filmleri için bestelenen 
şarkıları, hemen daima fantezi eserler olmuştur…”(Öztuna,1969: 215). “….Fantezi 
şarkı XX. Asrın ilk yıllarından beri mevcuttur ve daha önceleri Türk Musikisinde 
yoktur. Bu şekildeki eserlerin büyük bir kısmı bayağı parçalardır. Bestekâr ya şekil 
aczinden ve ibdâ noksanından, yahut çok alt tabakaya hitab edebilmek endişesiyle, 
sanat unsurlarını kullanamamıştır. Hâlbuki fantezi şarkıdan maksadın bu olmaması 
icab eder. Bazı mevzular ve güfteler, klâsik çerçevede ifade hususiyetlerine 
kavuşamayacakları anlaşıldıktan sonra, yani tamamen bediî maksatlarla, serbest 
inşa tarzı tercih edilebilir. Türk musikîsinde elbette fantezi tarzında güzel şarkılar da 
vardır. Fakat klâsik şarkıda başarı kazanmadıktan sonra belirli maksatla serbest 
şekiller denenmelidir. Akademik resim yapmasını bilmeyenin modern resim 
yapmaması, gerçekte ressam olamayacağı gibi bir husustur. Yoksa bestekârı 
bağlayıcı bir sınır tasavvur edilemez. Bütün klâsik terbiye metodları, bestekârı 
yetiştirmek maksadına mâtuftur. İbdâ kabiliyetine erişmiş bestekâr, bu kabiliyetini, 
san‟atının emrinde istediği gibi kullanabilir. Ama bilgisiz ve kabiliyetsiz veya iki 
hassası da mefkut heveslinin fantezi şeklinde ortaya koyacağı musiki parçasının bir 
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sa‟nat eseri olamayacağı muhakkaktır …” görüĢlerine yer vermiĢtir (Öztuna, 1976: 
270). Kaynak‟ın ortaya koymuĢ olduğu serbest yapıdaki bu fantezi eserlerinin ise 
donandığı bilgi ve sahip olduğu kabiliyet düĢünüldüğünde sanat eseri olacağı 
aĢikardır. 
Fantezinin eğlendirme anlamının ağırlık kazanması ve sanat kaygısı taĢımayacağı 
özelliklerinin Kaynak‟ın “Fantezi” eserlerine bakıldığında pek de genellenemeyeceği 
anlaĢılmaktadır. Fantezi basit ve sanat seviyesi düĢük örneklerin formu olarak 
görmek yerine, bestekârın hareket alanını geniĢleten, ilhamını serbestçe 
kullanabildiği bir form olarak O‟nun eserlerinde görülmektedir. Bunun yanı sıra 
müziğin hafifleĢme ve yozlaĢmasına sebep gösterilen bu eserlerin Arap tarzı müziğin 
ve arabeskin baĢlangıcı olduğu iddiaları bir yana (ġen, 2003: 223) aslında arabesk bir 
müzik türü olmak yerine bir icra tarzıdır. Arap tarzı nağmelerin yoğunca kullanılıp 
hissedildiği ve bu nağmelerin eserin ana melodik yapısı içerisinde sürekli yedirilerek 
kullanıldığı, çoğu birbiriyle benzer melodi tekrarlarının saz bölümleri olarak 
kullanıldığı bir icra tarzıdır. Örneğin Dede‟nin “Yine zevrâk-ı derûnum kırılıp kenâre 
düĢtü” Mahur Yürük Semaisi‟ni arabesk tarzı benimsemiĢ bir okuyucu ve sazende 
icra ettiğinde, ortaya o tarzla icra edilmiĢ bir parça çıkıp klasik hüviyetinden icra 
olarak uzaklaĢmaktadır. Yalçın Tura‟nın “…Bizzat Arap müelliflerinin de ifade 
ettikleri gibi aslında Arap zevkine göre tadil ve icra edilen Türk Musikîsinden başka 
bir şey olmayan bu musikî…”yorumunda (Tura, 1988: 41), Hayri Yenigün‟‟ün 
“…Arapların besteleri Türk Musikîsi makamları çerçevesinde bulunmakla beraber 
lisandaki lehçe farkı gibi, çalınış ve okuyuşları yalnız tavır itibariyle Arabesktir. İşte 
o kadar…” Ģeklinde belirttikleri gibi arabesk bir icra tarzıdır (Aktaran: ġen 2003: 
243). 
Sadettin Kaynak‟ın filmler için yaptığı besteler düĢünüldüğünde bunların film 
içerisindeki yer ve süreleri düĢünüldüğünde o döneme kadar alıĢılagelmiĢ olan Ģarkı 
form özelliklerinden taĢmak zarureti doğmuĢtur. Hacı Arif Bey‟in damgasını 
vurduğu “ġarkı” formundan farklı bir yapı oluĢturmak gerekmiĢtir. Gerçi 
bakıldığında Hacı Arif Bey‟den önceki dönemlerde de Ģarkı form besteciliğinde 
farklılıklar görülmüĢtür. Klasik üslubun büyük bestekârı da Ģarkı formunda eserler 
vermiĢlerdir. “Sınırsız hayâl, düşünce ve zevkte değişme, sanatçının kendi hayâlinde 
süsledikleri” tanımından anlaĢıldığı üzere “Fantezi” formu ile müziğin kabına 
sığmayan ve farklı Ģeyler ortaya koyan büyük bestekârları bir anlamda sınırsız 
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hayâllerini ortaya koymuĢlardır. Kuralların sınırlayıcılığının her sanat dalına dahil 
olan kiĢiler için oluĢturduğu zorlayıcılık müzik için de geçerli olmuĢ, belki de 
Mustafa ÇavuĢ‟un eserlerini de  “Fantezi” tanımıyla iliĢkilendirebilmenin ya da baĢta 
Dede Efendi olmak üzere pek çok  bestekârda bu benzerliği yakalayabilmenin sebebi 
de budur. Sadettin Kaynak‟ın Hacı Arif Bey ekolünden ayrılıp kendi çizgisine 
geçmesinde tabii ki film Ģarkıcılığının doğurduğu süre mecburiyeti ile beste yapma 
anlayışının da oldukça payı olmuĢtur; fakat onun halk müziği unsurlarını kullanarak 
ortaya koyduğu eserleri ile Hacı Arif Bey öncesi dönemdeki Ģarkıların türküye 
benzetilmesi noktasında da bir benzerlik göstermektedir (ġen, 2003: 222). 
Kaynak‟ın film Ģarkıcılığı konusunda yapılan yorumlar, onun bu besteleri nasıl 
oluĢturduğuna dair edinilen bilgilendirimle daha iyi anlaĢılacaktır. Bu bilgiyi 
kendisinden birinci ağızdan edinen ve bizzat yaĢayan talebesi Alâeddin YavaĢça 
Ģöyle aktarmıĢtır: “… Bir iki beste yaptıktan sonra İpekçiler de o zamanlar Arap 
filmlerini getiriyorlar, bunlara dublaj yapılıyor. Konuşmalar Türkçe fakat şarkılar 
Arapça. Halktan istekler geliyor diyorlar ki „şarkılar güzel ama hiç bir şey 
anlamıyoruz. Bunları Türkçeleştiremez misiniz? İpekçiler musikî ile iç içe bir aile, 
hatta gelinleri Udi Nevres Bey‟in talebeleri Lale Nergis Hanımlar nam-ı 
müstearlarıyla hep plaklar yapmışlardır. Çok da güzel tavırları vardır. Onlarla 
meşkler yapılıyor, musikî yapılıyor. O sırada Kaynak‟ın bu eserleri dinlendiği için 
„Hafız‟ diyorlar, „şu bizim filmleri bir seyredin, bakın edin, bunların Türkçe eser 
haline gelmesini istiyoruz. Nasıl olur bu iş?‟ „Valla gidip seyredelim ama bir şartla 
söz unsuru var ve söz olduğu için Vecdi Bey var‟ diyor: Vecdi Bingöl. „Onunla ikimiz 
gidelim bakalım takip edelim. Bakalım bir şeyler yapabilecek miyiz, yapamayacak 
mıyız? Görelim ondan sonra düşünürüz‟. İkili gidiyor oturuyor filmlerin başına ve 
çok enteresan şöyle yapıyorlar: Şimdi bir kapalı bir de açık olan heceleri 
belirliyorlar. Kapalı aşağı doğru açıksa yukarı doğru bir işaretleme ile belirleniyor. 
Sonrasında Kur‟an-ı Kerim okuyuşunda olduğu gibi hangi hecenin ne kadar 
sürdüğünü tespit için ise üç Elif sürecek iki Elif sürecek diye tespitte bulunuyorlar. 
Bir ağız açıklığının ne kadar sürdüğünü bu şekilde tespit eden Vecdi Bingöl oluyor. 2 
Elif açık, 3 Elif kapalı, 2 Elif açık… şeklinde bunları tespit ediyor. Kaynak‟da 
aranağme, baştaki giriş sazı ne kadar sürüyor, o zaman ki vaşeron saatle bunu 
saniyeden tespit ediyor. Vecdi Bey bir yandan sözleri takip ederken diğer yandan 
filmde cereyan eden olayı gözlüyor: bir düğün mü, bir ayrılık mı, bir ölüm mü? 
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Bunları da orada görüyorlar ve Vecdi Bey buna göre güfteyi yazıyor. Tabi Vecdi Bey 
konuyu takip edip kendi hissiyatı ile yazdığı güftede açıklığı ve kapalılığı da nazarî 
dikkate alıyordu. Kaynak aranağme dışında mısralar ne kadar tutuyor arasazlar ne 
kadar tutuyor bunları saniye ile tespit ediyordu. Tabii burada en önemli nokta 
senkronun tutması. Ağız filmde açıldığında Türkçe güftede kapanacak bir hece 
geliyor ise olmaz. Vecdi Bey ona göre şiir yazıyor, Kaynak‟a veriyor, Kaynak‟da o 
saniyelere göre ölçmek suretiyle besteleri yapıyor. Bestelerin hiç birisi 
Abdülvahab‟ın okuduğu eser değil. Ama süreler öyle, mecbur kalınıyor uzun şarkılar 
yapılmaya. Böylece bizim musikîmizde Hacı Arif Bey zamanına kadar olan 8 mısraya 
kadar gelen şarkılar 22 mısra, 24 mısra, 26 mısraya kadar çıkmaya başlıyor. Ama 
hiçbirisinin Arap müziği ile alakası yoktur. Sadettin Kaynak‟tan çıkan bir müzik bu. 
Kesinlikle arabesk değil. Mesela „Leyla bir özge candır‟ neresi arabesk bunun? Ama 
süre yanı, ağzın açılıp kapanışı aynı. İşte filmlerdeki müziğe Türk musikîsi adımını 
böyle atıyor. Yıllarca Kaynak pek çok Arap filmlerinin musikî bölümünü kendisi 
yapıyor, ama kiminle bakın hepsi Vecdi Bingöl ile. Bu ikisi güzel anlaşmışlar 
hayatlarının sonuna kadar. Küçük bir aralarında kırılma olmuş ama sonra tamir 
edilmiş, düzeltilmiş. Ve böylece Türk musikîsinde uzun soluklu şarkı formları artık 
repertuara girmeye başlamış. Ondan sonra taklitler başlamış. Ama bunu ilk ortaya 
koyan Sadettin Kaynak‟tır. Film müziğinin doğuşu bu şekilde olmuş ve çok tutmuştur. 
İpekçilerle beraber bu iş epey devam etmiştir. Sayın Erman fabrika kurmuştur film 
için. En son üç tanesinde Arzu ile Kanber, Tahir ile Zühre (üçüncüyü 
hatırlayamadım?) Müzeyyenle ikimiz de okumuştuk. Anlatayım nasıl yaptık:  Şimdi 
bizi topladılar, saz Nubar mutlaka var, onu çok severdi. Başladık sabahtan canımız 
çıkıyor öğlen geldi açlıktan perişanız. Sadettin Kaynak „Ben sizin karnınızı 
doyuracağım‟ dedi ve bunun üzerine helva ve ekmek yedik! Ondan sonra akşama 
kadar çalışma ve kayıt. Bunlar 1952‟li yıllarda. Tıpkı plak gibi film hazırlığı da 
böyle oluyor. Şartlar iptidai. İşte bizzat yaşadım ondan sonra. Onların çekimleri 
falan var bende. Araplar görünüyor ses bizim oluyor. Kaynak‟ın film macerası 
böyledir” (YavaĢça, 2008). 
Sadettin Kaynak‟ın film müziği bestekârlığı, salt beste yapmanın çok daha 
ötesindedir. Çünkü bestekâr ilhamı ile baĢ baĢa değildir ve uyması gerekli birçok 
kaide vardır. Öncelikle filmin senaryosuna uygun bir beste olması gerekmektedir. 
Zaman, mekan, süre, görüntü ve konu ile paralellik göstermesi gereken bir beste tabii 
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ki bestekârı bu konularda sınırlandırmıĢtır. Bu sınırlılık içerisinde elde edilen ürünler 
olan eserlerine bakıldığında ise, bestekârlığının büyüklüğü bir kat daha ortaya 
çıkmaktadır. Orijinali seyredilen film için senaryonun okunması, baĢta Vecdi Bingöl 
olmak üzere uygun Ģarkı sözlerinin yazılması, konuya, makam, usûl, ritm ve güfteye 
uygun beste yapılması gerekmektedir. Sadettin Kaynak 1941 yılında Hikmet Feridun 
Es ile Yedigün Dergisi‟nde yaptığı röportajda Ģunları söylemiĢtir: “Hikmet Feridun 
Es: …bu sırada gözüm masanın üzerindeki kronometrolu şimendifer saatine ilişti. 
Bir kağıdın kenarında da bir takım hesaplar yapılmış. Saat ve dakikalar 
kaydolunmuştu. Bir bestekâr kronometrolu saatle çalışması tuhafıma gitmişti. Bunun 
sebebini sordum. Sadettin Kaynak izahat verdi: „Film bestekârlığı büsbütün ayrı bir 
iştir. Ben Allah‟ın Cenneti‟i, Kahveci Güzeli, Leylâ ile Mecnun, Çanakkale 
filmlerinin musikîsini yaptım. Şimdi yeni bir filme çalışıyorum. Bir filmde şarkının 
ihtiva (içine almak) edeceği yer kronometro ile ölçülür. Bir metrede 52 kare resim 
vardır. Bir film bir saniyede 24 resim gösterir. Şimdi 47 metre devam edecek bir 
şarkı için bazı hesaplar çıkarmak icap eder. Meselâ şimdi filmde bir dakika kırk 
saniye devam edecek bir şarkı için çalışıyorum. Bunun için karşımda kronometrolu 
saat duruyor.” 52 kare resim x 47 metre film, saniyede gösterilen resim 24. 52x 47 : 
24= 101.8 saniye, bu da 1 dakikada 41.8 saniye etmektedir (ġen, 2003: 229). 
Kaynak sinema ve film sanatını çok ciddiye almıĢ ve yalnızca bununla yetinmeyip, 
birçok farklı hususta projeler üreterek bunları yazılı olarak da kaydetmiĢtir. 
Kendisinin film dosyalarının içerisinde Hasan Oral ġen‟in bulduğu  “Alâka 
uyandıracak ve film bakımından enteresan bulduğum mevzular” baĢlıklı yazısında bu 
mevzuları Ģöyle sıralamıĢtır: “1- Mevlâna Celâleddin Rûmî, 2-Yunus Emre 3- İbn-i 
Kemâl (Yavuz Sultan Selim‟in hocası), 4- Timurlenk 5- Karacaoğlan 6- Dadaloğlu, 
Kiziroğlu, Dertli 7- Hacı Bektaş-ı Veli…” bu isimleri sıraladıktan sonra Kaynak, her 
birinin niçin önem arz ettiğine dair de karĢılarına kısa bilgiler ilave etmiĢtir. Bu 
kiĢilerin popülerlik nedenleri ve tema olarak kullanılırlarsa ortaya konan eserin halk 
tarafından neden “tutulacağına” yönelik açıklamalar yazmıĢtır. Bu yazısının 
devamında bir tümevarım yaparak “Filmi yapılacak mevzularda aranılan vasıflar” 
baĢlığı altında mevzularını maddeler halinde sıralamıĢtır: “ 1-Halkın çok bildiği ve 
sevdiği ve istediği, umumun şiddet-i alâkası mevcut olmak, 2-Mevzu hareketli ve 
enteresan olmak, 3-Mevzu âşk-i ve garam-i (sevdâ, gönül düşkünlüğü) ise; musikî, 
kadın, serencam (olay), rekâbet, fedakârlık, yüksek duygular ve durmadan süregelen 
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bir akış daima değişen iç içe geçici hareketlerle dolu olmak, 4-Mevzu dinî ise filmin 
adını taşıyacak olan şahıs Türk olmak, meşhur olmak, rejinin gayelerine aykırı düşen 
fikir ve hareketlerden biri olmamak, fazla olarak bu günün telâkki ve isteklerini 
mahmul (yüklenmiş) bulunmak, 5-Umumi bakımdan tatbikat sahasında, çok masrafa 
ve çok zamana ihtiyacı olmadan memleket dahilinde yapabilmek, 6-Mevzunun 
mevsimle alâkası olmamak. Yani modası çabuk geçer mevzulara muhtevi (içine alan) 
bulunmamak, 7-Mevzu eşhas‟a (kişilere), eşhas mevzua uygun olmak. Yani 
konuşulan dil âdetler, tarz-ı hareket, şekiller ve şemailler (huylar) dekora, kostüme, 
aksesuara mutabık olmak, 8-Tabilikle bağdaşır olmak, geçişler çok münasebetli ve 
akışlı olmak, 9-Senaryoda en ufak teferruata kadar her hareket, uzak yakın plânlar 
tespit edilmiş olmak. Detaylar icaplı, lüzumlu olmak. Sonradan eklenen manzara 
vesaire gibi gayrı tabi ve uydurma resim ve manzaralardan mümkün olduğu kadar 
azade olmak, 10-Filmde tasarruf edeceğim diye, masrafı kısmamak, varsa halletmek 
için işin kolayını bilmek ve bulmak. Ve çekiliş sırasını programa bağlamak.”(ġen, 
2003: 254, 255). 
Kaynak aynı maddelendirmeyi dubla için de yapmıĢ “Film dublâjında nazar-ı 
dikkate alınacak umur-i mühime”(önemli iĢler) baĢlığında toplamıĢtır: “1-Dublâjdan 
evvel filmin kesilecek ve çıkarılacak kısımları kesilip çıkarılmalı. Ve sonra, kalan 
bütün üzerinde musikî cephesinden iş görmeli. Çünkü sonra verilen kararla musikî 
parçaları da arızaya uğruyor ve kuşa benzetiliyor. „Şark Yıldızı‟ nda iflas levhası 
karşısında otomobille parka geliş, düet şarkıdan evvel olan müzik parçaları kısmen 
veya tamamen kalkmıştır, 2-Dublâjda koristler mikrofona uzak kalıyorlar. Ve yerleri 
de biçimsiz olduğundan layıkıyla kendilerinden randıman alınamıyor. „Şark 
Yıldızı‟nda olan korolar 6 kadın, 2 erkek olmasına rağmen sesler çok azdır, 3-Müzik 
parçasının nevine göre saz ve koroları intihab (seçmek) etmek mühimdir. 
Umumiyetle yumuşak ve hafif çalınarak lazım geliyor. Bilhassa şarkılarda keman, 
viyolonsel, klarnet, ud sazlarından birer adet olması en selamet bir iş olacaktır. 
Kanun, piyano, banço bütün eserlerini…. mahvediyor, 4-Sazın zurnaya refakatinde, 
bilhassa esere girerken zurna yalnız girmeli ve saz çok hafiften eki belli olacak 
derecede sonra refakata başlamalıdır, 5-Aynı zamanda alıcı makinası tam açıkta 
olmalı. Okuyucu ve saz üzerinde ayar yapmalıdır.‟Şark Yıldızı‟nda „ Bir rüzgardır‟ 
şarkısının kuplelerinde çok büyük alış hatalarıdır, 6-Alış işinin net ve kâmil olması 
için elde mevcut eski makinedan layık-ı vechiyle istifade edilemiyor. Bu husus ciddî 
bir münakaşa mevzuudur. İyi hâl ne ise yapılmalıdır, 7-Şarkılarda rumelanj olduğu 
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takdirde şarkı ikinci plâna geçmekle beraber hususiyetinden bir şey kaybetmemeli. 
Hâlbuki „Güneş gibi‟ şarkısında rumelanj esnasında şarkı bozulmuş ve ikinci plânda 
hiç işitilmez hâle gelmiştir, 8-Senkron işlerini bir intizama sokmak için filmde şarkı 
olan mehazlara ait detayların temini elzem veyahut orijinaldeki eserlerin notalarını 
temin zarureti vardır, 9-Saz provalarını hariçte yapmak usûlü temin ediliyor. Hem 
para hem yer meselesi mevzu bahistir. Bu takdirde provaları stüdyoda yapmak ve 
başka bir günde vermek daha münasip olacağı kanaatindeyim. Bu suretle eser hiç 
olmazsa biraz hazmedilmiş ve şişkin kafayla verilmemiş olur.” (ġen, 2003: 255, 256). 
Sadettin Kaynak‟ın konuyla ilgili bizzat görüĢlerini Hâfız Ahmet Kibritçioğlu ile 
yapmıĢ olduğu röportajdan öğreniyoruz: “Hocam sizin eserlerinizi hem de en iyi 
sanatkârlardan dinleyebilmek için, şarkı yaptığınız filmlerin çoğunu seyrettim. Bu 
eserlerin sayıları da meydanda. Hiçbirisi birbirine benzemiyor. Bu kadar eseri nasıl 
yapıyorsunuz? diye hayretle sorunca, kendisi bir süre durdu ve şunları söyledi: „ Bak 
bana, ben şimdi bir benzetme yapayım da dinle: Meselâ sen en fazla fasulyeyi 
seviyorsun, illa içine kemikli et kalmamış ve bol biberli. Bu yemeği de yiyorsun. Ama 
ertesi günki öğünlerde de, daha sonraki öğünlerde de hep o yemeği verseler sana, 
artık onun lezzetinin senin için bir anlamı kalır mı? Bıkarsın ve yememek için her 
yola başvurursun. Bu başkaları için de böyledir. Kendi gönlünün çekmediği bir şeyi 
başkasına nasıl yaparsın? Bunun gibi birbirine benzeyen, lezzetleri, tadları aynı 
eserleri benim gönlüm çekmiyor ki,  dinleyenlerime nasıl layık görürüm? Zaten halk 
da dinlemez ki. Mecbur kalıp dinlese sadece kulağı ile dinler, gönlüyle değil. Bizlerin 
takdirkârı musikîseverdir. O yüzden her tabakadan insana eserlerimizi beğendirmek 
gerekir ve onu beceremeyen de bestekâr değildir.‟ Ben Kaynak Hocaya bu 
konuşmanın devamında, kızacağından korkarak, çekinerek bir de filmdeki 
şarkılarının bazılarını Abdülvahâb‟ın eserlerinden alarak yaptığının da söylendiğini 
sordum. Hiç beklemediğim rahatlık ve sakinlikle bakın ne dedi:  „ Bak evlâdım, eğer 
bu iş böyle kolayca yapılabiliyorsa ve ben bunları alıp alıp yeni şarkılar yapıyorsam 
demek ki herkes de yapabilir. Ben seksen‟in üzerinde, her birinde beşer-onar şarkı 
olan filmlerdeki bu kadar eseri nasıl beceririm. Her filmin mevzu ayrı ayrı, ben nasıl 
altından kalkıp ta, o şarkıları alıp alıp o kadar filme uydurabilmişim. El insaf, 
iftiranın bu kadarından da el aman, Allah‟dan korkmak lâzım. Ben bunun kıskançlık 
ve çekememekten olduğunu zannediyorum. Hâfız oğlum, ben dikkat ettim; bestekârlık 
sahasında muhaffak olmuş, kendisini insanlara kabul ettirmiş hiçbir meslektaşımdan 
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bu ithamları duymadım. Bunları söyleyenler, iki satır melodiyi arka arkaya 
getiremeyenlerdir.”(ġen, 2003: 231). 
Kaynak‟ın Ģarkılarını bestelediği Mısır filmlerinin, en beğenileni ve rağbet göreni 
“Leyla ile Mecnun” filmidir. Sadettin Kaynak‟ın bu film için bestelediği eserler 
günümüzde de hala canlılığını korumaktadır. O‟nun güftelerinde sıkça yer alan en 
ünlü aĢk efsanesi Leyla Ġle Mecnun efsanesinin kahramanları Leyla ve Mecnun, bu 
filmde Divan Ģiirinin büyük Ģairi Fuzulî‟nin ölmez eserinden konu olarak alınmıĢtır. 
Bu filmdeki eserlerin güfteleri Vecdi Bingöl‟e aittir. Filmin müzikleri Müzeyyen 
Senar ve Münir Nurettin Selçuk tarafından okunmuĢtur (ġen 2003: 234). Gazetelerde 
çıkan filmin afiĢlerinde ilk önce yalnızca Ģarkılarının tanıtımı yapılmıĢtır.  
   
16 Ekim 1940 AkĢam Gazetesi                                19 Ekim 1940 AkĢam Gazetesi 
ġekil 4.26a :  “Leyla ile Mecnun” Film Ġlanları 
16 Ekim 1940 tarihli AkĢam gazetesinde : “Leylâ ile Mecnun‟un yeni şiirleri şair 
Vecdi Bingöl, bütün yeni şarkıları ve musikîsi Üstad Sadettin Kaynak tarafından 
yapılmış, Mecnun‟un söylediği yeni şarkılar Münir Nurettin, Leylâ‟nın şarkıları da 
Müzeyyen Senar tarafından okunmuştur” (Bkz. ġekil 4.26a) Ģeklinde bir ilanın 
ardından 3 gün sonra aynı gazetede verilen bir ilanda gösterime gireceği gün ve 
sinemalarla ilgili ayrıntılarında yer aldığı bir ilandan anlaĢılıyor ki bir hafta sonra 
film hem Saray hem de Ġpek Sinemalarında gösterime baĢlayacaktır ve ilanın 
altına“Bu müstesna müsamere için fiatlere zam edilmemeiştir. Numaralı koltuklar 
şimdiden İpek ve Saray Sinemalarında satılmaktadır” notu ilave edilmiĢtir (Bkz. 
ġekil 4.26a).  
Bir ay sonrasında ise Alemdar ve Millî Sinemalarında gösterime baĢlayan film için 
18 Kasım 1940 tarihli Cumhuriyet Gazetesi‟nde verilen ilanda “Bütün dünyanın 




Fuzuli‟nin eseri: Leylâ ile Mecnun” Ģeklindeki bir tanıtım ardından musikisinden 
bahsedilmiĢtir (Bkz. ġekil 4.26 b).  
Film o kadar büyük rağbet görmüĢtür ki sinemalardaki gösterimi de uzatılmıĢtır. 
Millî Alemdar‟ın 27 Kasım 1940 tarihli Cumhuriyet Gazetesi‟ndeki ilanı ilginçtir: 
“Leylâ ile Mecnun İhtifali! Edirne- Çatalca- Çanakkale- Bursa-Mudanya- İzmitten 
telgrafla müracaat eden muhterem halkımıza: Leylâ ile Mecnun filmi yüzbinlerce 
İstanbul halkının durmayan akını ve hıçkırıktan çelenkler ile tebcil ve tazim ettiği bir 
Leylâ ile Mecnun ihtifali halini aldı. Münir Nurettin, Müzeyyen Senar ve Bestekâr 
Sadettin Kaynak‟ın cidden harikalanmış ibdalar ile Türk halkının hakikî ve ilahî aşk 
kahramanlarını yaşattıkları bu millî halk filmini bütün civar halkımızın da 
görebilmelerini temin için bugünden itibaren bir hafta daha gösterileceği ilan 
olunur. Alemdar Millî” bu ilan altına düĢülen not da oldukça ilginçtir: “Dikkat: Filmi 
görmek için İstanbul civarından gelen Köylülerimizin HalkGünlerini Tercih etmeleri 
rica olunur”  (Bkz. ġekil 4.26b). 
 
 
18 Kasım 1940 Cumhuriyet Gazetesi        27 Kasım 1940 Cumhuriyet Gazetesi    
ġekil 4.26b : “Leyla ile Mecnun” Film Ġlanları 
1939 yılında Ġstanbul‟dan Kaynak‟ın Leyla ile Mecnun filminin dublajında yer 
almasını istemesi üzerine Müzeyyen Senar Ġstanbul‟a gelir. Tabii Ankara‟dan 
Ġstanbul‟a bu geliĢ için Senar‟a Ankara Radyosu‟nda görevli olması sebebiyle Mesut 
Cemil‟den, Kaynak‟ın araya girmesi sayesinde, 10 günlük izin alınır. Emine Rızk 
(Leylâ), Bedri Lama (Mecnun) ve Leylâ Hilmi‟nin (Nedime) oynadığı Leylâ ile 
Mecnun filminde, Sadettin Kaynak Leylâ ve Nedime‟nin söylediği, Ümmü Gülsüm 
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tarafından seslendirilen Arapça Ģarkıların yerine Müzeyyen Senar‟ın okumasını 
istediği besteler yapmıĢtır. Mecnun‟u ise Münir Nurettin seslendirecektir. Beyoğlu 
Ġpek Sineması arkasındaki Osman ve Ġhsan Ġpekçi‟ye ait stüdyoda yapılan kayıtlara 
Nubar Tekyay, Saim Özsoy, ġükrü Tunar, Salah Candan, Ġsmail ġençalar, Maksut 
Sezer, Edip Erten, Dramalı Hasan Güler ve Leyla ġuller katılmıĢ, ilk gün yapılan 
genel çalıĢma ardından ikinci günü Senar Ģöyle aktarmıĢtır: “Ertesi sabah stüdyoya 
geldiğimizde şarkıları tekrar ettik. Sazı Sadettin Kaynak yönetiyordu. Önce şarkıyı o 
okuyor, sonra ben tekrar ediyordum. Esasında zor bir olaydı. Sadece şarkıları 
söylemek yetmiyordu. Söylerken filmde Arapça şarkı söyleyen şarkıcının ağız 
işaretlerine de uymak gerekiyordu. Ama ben sanki bütün bu şarkıları uzun süredir 
icra ediyormuşum gibi rahattım. Dört şarkıyı ben, diğer dört şarkıyı Münir Nurettin 
Bey, bir tanesini de birlikte okuyacaktık… Hazırlıklar tamamlanınca dublaj başladı. 
Emine Rızk ve Leylâ Hilmi‟nin söyledikleri şarkıların üzerine, hazırlanan şarkıları 
okumaya başladım. Çok geç saatte dublaj işi bitti. Ne dublaja başlarken ve ne de 
bitince asla bana ne vereceksiniz diye sormadım. ...İçinde tam iki yüz lira vardı. O 
döneme göre iyi, çok iyi paraydı..” (Dikici, 2005: 91, 92). Dublajın tamamlanması 
ardından ertesi gün Odeon Plak ġirketi Türkiye temsilcisi Hügo Grünberg, ki aslında 
babaları Jak Grünberg‟te tarafından alınan temsilciliği Leon ve Hügo kardeĢler 
birlikte yürütmektedir, Senar‟ı ziyaret etmiĢ, Kaynak‟la Ģarkıların plağa okunması 
konusunda anlaĢtıklarını fakat bestekârın eserlerin Senar tarafından okunması 
isteğini iletmiĢler ve Senar‟la da anlaĢmıĢlardır. Müzeyyen Senar her plak satıĢından 
bir yıl süreyle dokuz kuruĢ, sonraki yıllar ise on bir kuruĢ alacaktır. Senar‟ın tek Ģartı 
ise dublajda kendisine eĢlik eden sazlarla çalıĢmaktır ki bu da kabul edilmiĢtir. Plak 
kayıtları YeĢilköy‟deki zamanın Ģartlarına göre konforlu, yalnızca ses geçirmez 
stüdyoları pek yeterli olmadığından yakınlarda bulunan havaalanından inip kalkan 
uçak sesleri veya tren geçiĢleri sebebiyle kayıtlarda sorun yaĢanabilinen Plak 
Fabrikası‟nda gerçekleĢtirilmiĢ ve bu gürültü ve engellere takılmadan kayıt bir 
seferde tamamlanmıĢtır (Dikici, 2005: 92). 
Müzeyyen Senar‟ın Leyla ile Mecnun filmi için Odeon firması ile yaptığı bu plaklar 
için firmanın 19 Kasım 1940 tarihinde Cumhuriyet gazetesinde yer alan ilanında 
(Bkz. ġekil 4.26c) Senar‟ın seslendirdiği altı eser yer almaktadır. Eserlerin 
isimlerinin yanında filmde seslendirildiği mekan ve sahneler de not düĢülerek 
belirtilmiĢtir. 270399 Numaralı plakta Hey Pınar Derin Pınar (Kuyu BaĢında), Oh oh 
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Ne Güzel ġey (Düğün Sahnesi), 270400 Numaralı plakta Leylâ Bir Özgecandır 
(Mecnun dilinden), AĢk Yolunda Bağrı Yanık Yolcular (Elveda), 270401 Numaralı 
plakta ise Ne Yardım (Leyla dilinden) ve Ey Ġpek Kanatlı (Mecnun dilinden) adlı 
eserler yer almıĢtır. 
              
19 Kasım 1940 Cumhuriyet Gazetesi                 19 Ocak 1941 AkĢam Gazetesi 
ġekil 4.26c : “Leyla ile Mecnun” Filmi Müzikleri Plak AfiĢleri 
Leyla Ġle Mecnun filmi için bestelenen eserlerin kayıtlarını 19 Ocak 1941 AkĢam 
Gazetesi ilanında gördüğümüz üzere Münir Nurettin Selçuk ise Sahibinin Sesi 
firması ile yapmıĢ; Ses Vermiyor Feryadıma, Ben AĢkın Oldum Hemdemî adlı 
eserleri FE-90, Söyleyin Nerde O Göz Nuru, Leylâmı Ezelden Sevdim eserlerini FE-
89, Bahar Bitti Güz Bitti ve Yalnız Seni Sevdim adlı eserleri de FE-88 numaralı 
plaklara seslendirmiĢtir (Bkz. ġekil 4.26c).  
Necdet YaĢar, Sadettin Kaynak‟ın Leyla Ģarkılarından bahsederken dönemi ve 
Ģarkıların nasıl yaygın ve popüler halde olduğunu Ģöyle anlatmıĢtır: “ …Ben 
Gaziantep‟te, Nizip‟te doğdum. 7–8 yaşında iken evimizdeki gramofonda çalan 
Kaynak‟ın ezgilerini hatırlıyorum. Münir Nureddin‟i, Safiye Ayla‟yı, Yesâri‟nin, 
Selahaddin Pınar‟ın ezgilerini hatırlıyorum. Kaynak‟ı bilhassa hatırlıyorum. Nizip‟te 
ortaokul olmadığı için Gaziantep‟e okumaya geldik İlkokulu bitirince. Yatılı okula 
kaydoldum. Orada birdenbire Sadettin Kaynak‟ın „Leylâ‟ serileriyle karşılaştım. 
„Leylâ bir özge candır, Dertliyim ruhuma hicrânımı sadrım da…‟ gibi, yani 
Kaynak‟ın o yakıcı ezgilerini gramofonlarda, halkın dilinde hatırlıyorum. O zaman 
ikinci dünya savaşının en çetin günleri. Türkiye‟de insanlar savaşa girmediği halde 
duyuyoruz halk sıkıntıda. Fakir fukara dere kenarlarından ot topluyorlar. Bu 
otlardan yemek yapıyorlar. Bizde kulaktan kulağa, fısıltı gazetesiyle duyuyoruz. 
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Öylesine bir sıkıntı yaşanıyor ki memlekette. Müthiş günler yaşanıyor. Ki bunları da 
şunun için anlatıyorum. Böyle günler yaşanırken; Kaynak‟ın o eserlerini, taş 
plâklarda Münir Nurettin‟in, Safiye Ayla‟nın ve o günün diğer solistlerinin 
okudukları şarkıları dinliyoruz. „Yadeller aldı beni, Turnalar uçun, yayladan 
geçin…‟Bütün bu şarkıları ben ta o günlerden hatırlıyorum. Kaynak oralara ulaşmış. 
Kaliteli müzik… O yoklukta düşünün bütün Türkiye kıvranıyor. Bu zor şartlar 
içerisinde gramofonlarda, taş plâklarda, radyolarda yayınlanan Kaynak‟ın ezgilerini 
hatırlıyorum. Çocuk denecek yaşta bunları idrak edebiliyorum. Allah kendisine gani 
gani rahmet eylesin… Sadettin Kaynak tabii ki yüksek seviyede. Öyle bir eser yazıyor 
ki en titiz bir meraklıya hitap ederken, kaldırımlarda garip dolaşan bir meraklıya da 
hitap edebiliyor…. Bir tarafını daha söyleyeyim. Bir teganni reformcu diyebilirim. 
Bestekârlık gücü öyle ki, zorluyor zorluyor zorluyor… Mesela onun bir „Yanık Ömer‟ 
şarkı-türkü arası diyelim bir eseri vardır… Orada bir Anadolu genci, delikanlı 
askere gidiyor. Milli Mücadeleye giriyor. Savaşıyor, vuruşuyor, her cephede bir yara 
alıyor. Ama neticede Cenab-ı Allah canını bağışlamış gazi olarak evine köyüne 
dönüyor. Eh artık madem sapasağlam döndü köyüne nişanlısı da vardı, evlenecek. 
Davullar, zurnalar çalınıyor. Düğünler yapılıyor. Bunu anlatmıştır ki değişen 
melodiler, değişen ritmler. Öyle çok çarpıcı, yakıcı, vallah insanın sadece kulağına 
hitap eden nağmeler, bir an kulağına hoş gelen nağmeler değil, doğru kalbine inen 
gönlünü titreten, viyolonist Menuhin‟in tavrıyla sanatının zirvesine doğru ulaşan 
şeyleri yapmıştır…” (ġen, 2003: 234-236). 
Sadettin Kaynak‟ın film bestekârlığı ile ilgili olarak Türk sinemasının önemli 
görüntü yönetmenlerinden Ġlhan Arakon da Ģu bilgi ve anılarını aktarmıĢtır: “Ben 
Leyla ve Mecnun filminin dublâjında bulundum. Toprağı bol olsun Yorgo 
Filmeridis‟in isteğiyle bir bölümünde ona yardıma gittim. Benim filmciliğe 
başladığım zamanda Sadettin Kaynak da bu filmlere şarkılar yapıyordu. O yüzden 
kendisiyle bazı temaslarım da olmuştur. Kaynak yaptığı işle yakından ilgilenir, 
yakınlık duyar, ne hikmetse; filmciliğin teknik işleri ile insanlarına pek sıcak bakmaz, 
ilişki kurmazdı. Benim tespit ettiğim kadarıyla, işini şöyle yapardı. Gelir filmi 
seyreder, filmin konusu için notlar alır, giderdi. Ondan sonra da şarkıların sözlerini 
bulur ve oturup bestesini yapardı… Arapça şarkılar çıkarılıyor, Kaynak Hocanın 
yaptıkları onların yerine konuyordu. O yüzden yeni şarkıların süresi çok önemli idi. 
Tabii filmin orijinalindeki şarkıları söyleyenlerin görüntüdeki ağız hareketleri var, 
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film seyredilirken bunlar görünüyor. Sadettin Hoca bu ağız hareketlerini de dikkate 
alarak o sözleri kullanmağa çok gayret ediyordu. İşte bu mecburiyetten dolayı bazı 
hususları göz ardı edmiyordu. Filmin orjinalini seyredenler o sanatçıların okuduğu 
şarkıları dinliyor, Sadettin Kaynak‟ınkileri de tabii. Bunlardan bir kişi olarak ben, 
bu iki şarkının aralarında bir benzerlik, bir münasebet, bir adaptasyon görmedim… 
Sadettin Bey‟in yaptığı işin iki zor tarafı vardı. Birincisi, ağız senkronizasyonu‟na 
yakın- tabi tıpatıp olamaz farklı lisanlardan dolayı- olmasını sağlaması, ikincisi de 
besteci olarak kendi musikî anlayışında şarkı yapıp onları filme yerleştirmesi idi. 
Zorluklara rağmen Allah var, bu işi hakkıyla yapıyordu. Müziğin gidişatıyla ağız 
hareketlerini birbirine yaklaştırabiliyordu. Bana göre bu gerçekten çok zor bir işti. 
Aslında bu iki film de asıl Mısır filmini de, Sadettin Bey‟in yaptığı filmi de seyrederek 
bu işin aslı çözülür. Ben bunu işim gereği yapmış bir insanım. Tabii bu benzerlik 
iddialarında bulunanlar biraz da şuradan yola çıkıyorlar galiba. Arap filmlerindeki 
o yoğun melodramik havayı kaybetmemek için Sadettin Bey‟in de filme fazla aykırılık 
olmasın diye, bazı bazı o melodramatik havada besteler yapmasıdır. İşte bu yüzden 
bir benzetme ve yakıştırma yapılıyor. Ama müzikten anlayan bir kulak gerçeği 
söyleyecekse bunun böyle olmadığını fark eder ve söyler. Ayrıca bu filmlerin Arap 
filmi olduğunu Mısır topraklarında, Nil‟in kıyılarında çekildiğini, oralara ait yerler 
olduğu unutulmamalıdır. O şartlara ters düşen bir şey de zaten yapılamazdı. Film 
bestekârlığı da budur zaten.” (ġen, 2003: 237, 238). 
Sadettin Kaynak‟ın Ģarkılarını bestelediği bir diğer Mısır filmi de Harun Reşid‟in 
Gözdesi‟dir. Orijinal adı Dananir/Denânîr olan filmin bu halinde Mısır‟ın en ünlü 
sesi Ümmü Gülsüm yer almıĢtır. Sanatçının üçüncü filmi olan Denânîr, Mısır‟da 
1940 Eylül ayında piyasaya çıkmıĢtır (Danıelson, 2008: 163). Bestekârlık bölümünde 
de belirttiğimiz “Türk Müziği ve Türk Filmciliği” baĢlıklı yazısında Sadettin Kaynak 









     
27 Kasım 1941 AkĢam Gazetesi                                   23 Aralık 1941 Cumhuriyet Gazetesi 
ġekil 4.27a : “HarunürreĢid‟in Gözdesi” Film Ġlanları 
Kaynak‟ın yazısından ve gazete ilanlarından anlattığı üzere bu film iki farklı 
versiyonu ile Beyoğlu Ġstiklâl Caddesi‟nde birbirine yakın Ġpek ve Saray Sinemaları 
salonlarında gösterime girmiĢtir. 27 Kasım 1941 tarihli AkĢam gazetesinde ve 23 
Aralık 1941 tarihli Cumhuriyet Gazetesi‟nde verilen filmin ilanı (Bkz. ġekil 4.27a) 
“Bayramın birinci pazartesi günü sabah matinelerden itibaren Şark sinemacılık 
dünyasının bugüne kadar yaptığı en zengin- en mükemmel ve harikulâde film 
Harünnürreşid‟in Gözdesi. 10 binlerce figüran… Yüzlerce rakkase... Şark 
saraylarının ihtişamı… Debdebe… Ve sefahetleri… Tarihin en kanlı ve en büyük 
aşkı… Harünnürreşid‟in Veziri ve Süt Kardeşi Caferle Rekabeti… Tarihî ve Hakikî 
vakalar” diye bir tanıtım yazısı ardından ilan ikiye bölünüp bir tarafında “Türkçe 
Sözlü nüshası: Sadettin Kaynak‟ın şaheseri…Yeni ve nefis 8 şarkı ile  Türkiye Ses 
Kraliçesi Müzeyyen Senar İpek Sineması‟nda” diğer tarafında ise “Türkçe sözlü 
Arapça şarkılı Nüshası: Mısır Ses Kraliçesi Ümmü Gülsüm Saray Sineması‟nda” 
ilanları yer almıĢtır.. Yine aynı gazetelerde yer alan bir baĢka ilan ise “Türk 
Musikîsini Sevenlere Müjde” baĢlığı ile baĢlayıp filmin yalnız Türkçe sözlü ve 
musikîli tanıtımını yapılmıĢtır (Bkz.ġekil 4.27b). 
 
ġekil 4.27b :  “HarunürreĢid‟in Gözdesi” Film AfiĢleri 27 Aralık 1941 Cumhuriyet Gazetesi 
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Kaynak‟ın Ġpek Sineması ile yaptığı anlaĢmaya bakıldığında sözleĢmenin birinci ve 
ikinci maddelerinde “Harun Reşit namındaki Mısırda çevrilen Arap filminde 
bulunan Ümmü Gülsüm‟ün söylediği sekiz adet şarkının Türkçe güftelerini yapdırıp 
bunların telif haklarını ödemek ve bestelerini yapmak ve filmin üvertür ve finalini 
bestelemek hakkına mukabil Türk sinemacılık Limited Şirketi bestekâr Bay Sadettin 
Kaynak‟a telif hakkı olarak 1200.- (Binikiyüz) lira vermeği ve Sadettin Kaynak da 
eserleri mümkün mertebe sür‟atle hazırlamağı kabul eder, Türk sinemacılık Limited 
Şirketi iş bu 1200.- liranın 250.- lirasını işbu kontratın imzasında, 250.- lirasını 
Stüdyoda birinci çalışma günü, 250.-lirasını ikinci çalışma günü, 450.- lirasını da 
film çekme ameliyesinin tam olarak hitamında nakden verecektir. ” Ģeklinde 
belirtildiği gibi Kaynak, sözleĢmenin imzalandığı 1940‟lı yıllar düĢünüldüğünde 
1200 Türk Lirası gibi önem arz eden bir miktara imza atmıĢtır. Mukavelenamenin 
üçüncü maddesinde ise: “İpek Film stüdyosunda hazırlanmakta olan „Hasreddin 
Hoca‟ filminde Bestekâr Bay Sadettin Kaynak‟ın üç şarkısı kullanılacaktır. Bay 
Sadettin Kaynak işbu film için ayrıca bir de üvertür besteliyecektir. İşbu üvertür ve 
şarkıların küfte ve beste telif hakkı olarak Sinemacılık Limited Şirketi Bay Sadettin 
Kaynak‟a 250.- (İkiyüzelli) lira tediye edecektir.” Ģartları yer almıĢtır. AnlaĢmanın 
son maddesinde ise her iki film içinde Kaynak‟ın isim kullanma hakkı “Türk 
Sinemacılık Limited Şirketi iş bu iki filmde vesair reklâmlarında teamül olduğu üzere 
Bay Sadettin Kaynak‟ın ismini ilân etmek hakkına malik bulunacaktır.” Ģeklinde 
resmileĢtirilmiĢtir (ġen, 2003: 240, 241). 
1941 yılında gösterilen Harun Reşid‟in Gözdesi filminin gösterimi ardından çok 
ünlenen ve plağa okunan “Derman kâr eylemez ferman dinlemez” Ģarkısının 
YeĢilköy Plak Fabrikası‟nda yapılan kayıtları ise uçak, tren hatta silah sesleri ile, 
muhtemelen avcı ateĢi, kesilerek bir çok kere tekrar edilip kaydedilebilinmiĢtir. Yine 
aynı filmin “Bu yerler ne füsunkârdı” adlı Hicaz Ģarkının süresi altı dakikayı aĢınca 
eserin plağa kaydı için Kaynak‟ın bulduğu çözümü Müzeyyen Senar Ģöyle 
anlatmaktadır: “…Film kaydı sırasında bu süreye aynen uyuldu. Ancak iş taş plağa 
gelince üç dakikaya indirmenin mümkün olmadığı anlaşıldı. Bir ara taş plak 
yapımından vazgeçildi. Ancak Sadettin Kaynak Hoca ısrarlıydı. Sonunda, ticari 
olmayacağını düşünen plak şirketinin bütün itirazlarına rağmen sorunu yine Hoca 
çözdü. Önce ben şarkının birinci bölümünü okudum: „Bu yerler ne füsünkârdı…‟ 
Yaklaşık son bir dakikalık bölümü Şükrü Tunar taksimle tamamlandı. Devamını ise, 
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yani son iki bölümünü plağın öteki yüzüne basılmak üzere okudum. Yani bu taş 
plakta yalnız tek şarkı vardı. İnanılmaz şekilde başarılı oldu ve çok iyi satış yaptı. 
Bunun üzerine daha sonraları çok zorlandığımız Sadettin Kaynak‟ın yine bir Hicaz 
şarkısı olan „Gönlümün içindedir gözden ırak sevgilim‟ şarkısını da aynı şekilde taş 
plağa kaydettik.” (Dikici, 2005: 93, 94). HarunreĢid‟in Gözdesi filminin sekiz 
Ģarkısını da Senar tek baĢına okumuĢtur, bu sefer diğer filmlerdeki gibi kendisine 
eĢlik eden bir partneri gerektirecek bir senaryo yoktur. Daha önce de bahsi geçtiği 
üzere Müzeyyen Senar‟ın seslendirmiĢ olduğu dublajlı haliyle Ġpek Sineması‟nda, 
Ümmü Gülsüm‟ün söylediği Arapça Ģarkılı versiyonuyla da Saray Sineması‟nda 
gösterime girmiĢtir (Dikici, 2005: 115). Bu filmde yer alan Sadettin Kaynak besteleri 
Ģunlardır: Hicazkar “Çiçeklerim gülüyor sevincinden”, Segah “Derman kar eylemez, 
ferman dinlemez”, Hicaz “Enginde yavaĢ yavaĢ günün minesi soldu”, Rast “Gün 
altın baĢını yine koydu yurdun sinesine”, Mahur “HoĢ geldin elimize, Ģiir oldun 
dilimize”, Rast+Nihavent “Söyle kuzum hayaline, onu biraz uyutayım”, Muhayyer 
“Yolculuk var” ve Rast Uvertür. 
Sadettin Kaynak Mısır filmlerine ilaveten müziklerini bestelediği Türk filmlerinden 
“Kahveci Güzeli”, “Allahın Cenneti”, “Yayla Kartalı”, “Nasreddin Hoca 
Düğün‟de”, “Çanakkale Geçilmez”, “Yavuz Sultan Selim Ağlıyor” en ses 
getirenleridir. 
Sadettin Kaynak‟ın yapmıĢ olduğu ilk Türk filmi “Allahın Cenneti”dir. Bu film aynı 
zamanda Türk sinema tarihinde ünlü bir ses sanatkârının oyuncu olarak yer aldığı ilk 
filmdir. Senaryosunu Ziya ġakir‟in yazdığı filmde Muhsin Ertuğrul yönetmen, 
Necdet Mahfi Ayral yönetmen yardımcısı ve Cezmi Ar da görüntü yönetmeni olarak 
görev almıĢtır. Filmde Feriha Tevfik, Hazım Körmükçü, Behzat Butak, Gülseren 
Sadak, Perihan Yanal, Hâdi Hün, Muammer Karaca, Halide PiĢkin, Jeyan Mahfi 
Ayral, Nezihe Becerikli gibi aktör ve aktirislerle beraber Münir Nurettin Selçuk da 
yer almıĢtır, sanatçı film afiĢlerinde de öne çıkan isim olmuĢtur (ġekil 4.28a) (ġen, 
2003: 245). Kaynak‟ın bu filmdeki eserleri Ģunlardır: Hicaz “Deli gönül gezer gezer 
gelirsin”, Segah-Nihavent “Dertliyim, ruhuma hicranımı sardım da yine”, Zavil 
“Dudağında yangın varmıĢ dediler”, Segah “Ġncecikten bir kar yağar tozar Elif Elif 
diye”, Nihavent “Kalplardan dudaklara yükselen sesi dinle”, Buselik “Saçlarıma ak 
düĢtü, sana ad bulamadım”, Nihavent “Yalnız seni sevdim seni yaĢadım”. 
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ġekil 4.28a : 28 Ekim 1939 AkĢam Gazetesi “Allahın Cenneti” Film AfiĢi 
Allahın Cenneti filmi sinema yazarlarınca baĢarı bir film ve Münir Nurettin Selçuk 
da baĢarılı bir oyuncu olarak bulunmamıĢtır. Fakat Ģarkı söylemeye baĢladığında 
filmin sinema için olan yetersizliğinin yerini onun büyüleyici sesi ve Sadettin 
Kaynak‟ın muhteĢem eserleri almıĢtır. Sinema yazarları bu filmin şarkıcı-oyuncu 
ekolünü başlattığını ve film sanatı adına bu akımın baĢlamasında kötü bir örnek 
olduğunu belirtmiĢlerdir (ġen, 2003: 246). Film sektörü adına kötü bir örnek olduğu 
söylense de aynı paralellik Türk müziği için söylenememiĢtir. Çünkü bu film 
sayesinde Türk müziği çok geniĢ kitlelere ulaĢmada önemli bir yol bulmuĢtur. 1981 
yılı Milli Kültür Dergisi‟nde Mehmet Çınarlı‟nın “Münir Nurettin Selçuk” baĢlıklı 
yazısı, filmlerin müziğin yayılmasında ve sevilmesinde ne denli etkin olduğuna çok 
güzel bir örnek teĢkil etmektedir: “…Benim Münir Nurettin Selçuk‟a hayranlığım, 
„Allah‟ın Cenneti‟ filmini gördükten sonra başlamıştır. O film sinemacılık açısından 
büyük bir değer taşımasa dahi, o zamanın gençlerine Türk Musikîsini tanıtma ve 
sevdirme yönünden önemli bir hizmet görmüştür… Klâsik Türk Musikîsiyle 
ilgilenmem „Allah‟ın Cenneti‟ filmini gördükten sonra başlamıştır. O filmde Münir 
Nurettin‟in okuduğu „Bir dilbere dil düştü ki mahbubu dilimdir” (Şakir Ağa‟nın 
Ferahnak Yürük Semai) parçasını dinleyince çarpılmışa döndüm. O ne muhteşem bir 
eser, o ne harika bir okuyuştu! O inişler, çıkışlar, o triller, o şahane gırtlak 
nağmeleri beni bir anda büyülemişti… Sadettin Kaynak tarafından Münir Nurettin‟e 
sesinin bütün kudretini gösterme imkanı verecek tarzda bestelenmiş olan yeni 
şarkılarla birlikte, Şakir Ağa‟nın Yürük semâisini de tekrar dinleyebilmek için 
„Allah‟ın Cenneti‟ filmine bir çok kere gittiğimi hatırlıyorum. O filmin ne kadar plağı 
çıktıysa piyasadan topladım. „Kalplerden dudaklara yükselen sesi dinle‟, „Dertliyim 
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ruhuma hicrânımı sardım da yine‟ v.s. gibi. Ama „Bir dilbere dil düştü ki‟nin plağını 
bulamamıştım. Sanırım fazla satmayacağını düşünerek, onun plağını 
çıkarmamışlardı. Ermenek bağları, senelerce, benim gramofonumdan çıkan „her 
günüm Leylâââ, üzgünüm Leylâââ nağmeleriyle inledi….” Yazar Mehmet Çınarlı‟nın 
da bahsettiği gibi 1940‟lı yıllarda tıpkı yazarın Konya Ermeneği‟nde olduğu gibi 
yurdun dört bir yanında oluĢan ġakir Ağa, Sadettin Kaynak ve Münir Nurettin 
hayranları oluĢuyor bu müziğin hem ulaĢtığı hem de hayranı olduğu kitle sayısı 
artıyordu (ġen, 2003: 246-247). Allahın Cenneti filmi için Kaynak‟ın bestelediği 
eserlerin icrası Münir Nurettin ile sınırlı kalmamıĢ örneğin 17 Nisan 1940 
Cumhuriyet Gazetesi ilanında yer alan “Deli Gönül gezer gezer gelirsin” adlı Hicaz 
eseri Sahibinin Sesi plak Ģirketi için AX 2227 nolu plağa Hamiyet Yüceses de 
seslendirmiĢtir (Bkz.ġekil 4.28b). 
    
        29 Ekim 1939 AkĢam Gazetesi                     17 Nisan 1940 Cumhuriyet Gazetesi   
                               ġekil 4.28b :  “Allahın Cenneti” Filmi Müzikleri Plak Ġlanları  
1941 yılında ve yine yönetmenin Muhsin Ertuğrul olduğu, senaryosunu Nazım 
Hikmet‟in yazdığı “Kahveci Güzeli” filminin baĢrollerini Münir Nurettin Selçuk ile 
Nezihe Becerikli paylaĢırken, film için Kaynak‟ın bestelediği 10 adet Ģarkıyı yine 
Müzeyyen Senar ile Münir Nurettin Selçuk seslendirmiĢtir. Bu 10 Ģarkıdan ancak iki 
tanesi Müzeyyen Senar tarafından aynı yıl taĢ plaklara okunmuĢ ve meĢhur olmuĢtur. 
Bunlar Evç “Elâ gözlerini sevdiğim dilber”, diğeri ise Hicaz “Yad eller aldı beni” 
mısraları ile baĢlayan Ģarkılardır (Dikici, 2005: 115).  
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Kahveci Güzeli filmi için Kaynak‟ın bestelediği “Yâd eller aldı beni” ve “Çoban 
Kızı” adlı besteleri Müzeyyen Senar tarafından Odeon firmasından çıkan 270423 
No.lu plağa okumuĢ, firma 17 Mart 1941 tarihli AkĢam Gazetesi‟nde plağı yeni 
çıkanlar serisi içerisinde ilan ettirmiĢtir. 19 Ocak 1941 AkĢam Gazetesi‟ndeki ilanda 
görülmüĢtür ki Münir Nurettin Selçuk da filmi için bestelenmiĢ “Zeynebim Uçtu 
Gitti” ve “Elâ gözlerini sevdiğim dilber” Ģarkılarını Sahibinin Sesi firmasının FE-91, 
“Rüzgarlarla ArkadaĢ” ve Müzeyyen Senar‟ın da Odeon için seslendirdiği “Çoban 
Kızı” adlı Ģarkıyı ise yine Sahibinin Sesi firmasının FE-92 No.lu plaklarına 
kaydetmiĢtir (Bkz.ġekil 4.26c).  
1941 yılı Ocak ayında Ġstanbul‟da Ġpek ve Saray, Ġzmir‟de de Elhamra 
Sinemaları‟nda gösterimine baĢlanan filmde baĢrollerde Münir Nurettin ve Nezihe 
Becerikli‟ye Behzat, Hâzım, Talât, Nezihe, Nevin, Perihan, Sabahat, Hâdi, Avni, 
Kâni, Hakkı Necip, YaĢar, Mümtaz adlı oyuncular eĢlik etmiĢlerdir (5/7Ocak 1941 
AkĢam Gazetesi, 6/8Ocak 1941 Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.29a/4.29b). Film 
Ocak ayının sonunda ise Alemdar ve Millî Sinemaları‟nda gösterime baĢlamıĢ ve 
bugün 70 milyon… diye baĢlayan slogan ifadelere paralel filmi tanıtan afiĢ 29 Ocak 
1941 tarihli AkĢam Gazetesi‟nde yayınlanmıĢ“18 milyon Türkün heyecan takdir ve 
iftiharla göreceği Türk sanatkârının büyük zafer armağanı…” sözleri ile 
baĢlamaktadır (Bkz. ġekil 4.29a). 
 
                    
                     5 Ocak 1941 AkĢam Gazetesi             7 Ocak 1941 AkĢam Gazetesi 
 
       
                                                    29 Ocak 1941 AkĢam Gazetesi 
 




Kaynak‟ın müziklerini yaptığı Türk filmi “Kahveci Güzeli” filmi için Ġpek Film 
Stüdyo sahibi Türk Sinemacılık Limited ġirketi ile imzaladığı anlaĢma “İstanbul 
Fatihte Kıztaşında Kâmil Paşa sokağı 8 No.da mukim bestekâr Sadettin Kaynak ile 
Beyoğlu‟nda İpek film stüdyosu sahibi Türk sinemacılık Limited Şirketi arasında 
berveçhiati şerait dairesinde bir mukavele akd edilmiştir. 1-Bay Sadettin Kaynak 
İpek film stüdyosunda çevrilecek olan „Kahveci Güzeli” filminde mevcud bilumum 
şarkıları yeniden bestelemeği, filmin uvertür ve finalini ve filmde mevcud ve 
tarafeyince tayin edilen müzik dösenleri tertip, işbu film çevrilirken musiki heyetinin 
icrası esnasında hazır bulunmağı ve işbu filmde musikî ve şarkıları alakadar edecek 
artistlere bilâ ücret meşk ve talim ettirmeyi taahhüt eder. 2-Türk Sinemacılık Limited 
Şirketi işbu şarkıların telif hakkı olarak Bay Sadettin Kaynak‟a altıyüz lira 
verecektir. 3- Türk Sinemacılık Limited Şirketi bu eserleri „Kahveci Güzeli‟ filminden 
başka bir filmde ve başka bir yerde kullanmamağı taahit ettiği gibi, Bay Sadettin 
Kaynak da yine bu eserleri başka bir filmde kullanılmak üzere başka bir firma veya 
şirkete satamıyacak ve hakkı telifini devredemiyecektir. Ancak Gramafon plâkları bu 
kayıttan müstesnadır…” maddelerini içermektedir (ġen, 2003: 244). 
 
ġekil 4.29b : “Kahveci Güzeli” Film AfiĢi 8 Ocak 1941 Cumhuriyet Gazetesi  
 “Nasrettin Hoca Düğünde” adlı film 1941 yılında Saray Sineması‟nda gösterime 
girmiĢtir. Filmde rol alan sanatçılar arasında Müzeyyen Senar da vardır. 
Yönetmenliğini Muhsin Ertuğrul‟un yaptığı filmde, Hazım Körükçü, Sait Köknar, 
Zati Sungur, Ferdi Tayfur, Necla Sertel, ReĢit Gürzap gibi oyuncular vardır. Film, 
Müzeyyen Senar‟ın Sadettin Kaynak yönetiminde, O‟nun en yeni Ģarkılarından birini 
seslendirmesiyle sonlanmaktadır: “Merhem koyup onarama” (Dikici, 2005: 115). 28 
Eylül 1943 AkĢam Gazetesi‟nde Ġpek ve Saray Sinemaları‟nda aynı anda gösterime 
girdiği öğrenilen film, 13 Ekim 1941 tarihli AkĢam Gazetesi‟ndeki afiĢinden 
öğrenildiği kadar bu tarih itibari ile de Alemdar ve Millî Sinemaları‟nda da aynı anda 
gösterime girmiĢtir. 1 Ekim tarihli Cumhuriyet Gazetesi‟nde yer alan, 11- 12.45- 
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2.30- 4.30- 6.30 ve 9 olarak ilan edilen matinelerle Ġpek ve Saray Sinemaları‟nın 
ikisinde de aynı anda peĢ peĢe gösterimler devam etse de halkın yoğun ilgisine 
yeterli gelmemektedir (Bkz. ġekil 4.30).Bestekârın bu filminde seslendirilen 
„Merhem koyup onarma sinemde kanlı dağı‟ mısra ile baĢlayan AcemaĢiran bestenin, 
senaryosu Vasfı Rıza Zobu tarafından yazılan “Hâfız Behçet” filminde ve 
“Nasreddin Hoca Düğünde” filmlerinde de yer aldığına dair bilgiler vardır (ġen 
2003: 256). 
 
 28 Eylül 1943 AkĢam Gazetesi 
 
     
              13 Ekim 1941 AkĢam Gazetesi                  1 Ekim 1943 Cumhuriyet Gazetesi           
ġekil 4.30 : “Nasrettin Hoca Düğünde” Film AfiĢleri 
Sadettin Kaynak müziğini yaptığı filmlerde film hazırlığı ve dublajı safhalarında da 
önemli çalıĢmalarda bulunmuĢ ama hep kamera arkasında olmuĢtur. Yanlızca 
“Nasreddin Hoca Düğünde” adlı filmde, kamera önünde yer almıĢ, filmin sonlarında 
çok zengin bir saz topluluğunu yönetirken perdede görünmüĢ filmin Saray Sineması 
tarafından bastırılan reklam afiĢinde Müzeyyen Senar ve Sadettin Kaynak‟ın adları 
da filmde rol alanlar listesinde yer almıĢtır (ġen, 2003: 259). 
Kaynak‟ın film müziği çalıĢmalarında birlikte olduğu sinemacılardan biri olan, 
“Kahveci Güzeli”, “Allahın Cenneti”, “Yayla Kartalı” filmlerinde Muhsin 
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Ertuğrul‟un yardımcılığını yapan Necdet Mahfi Ayral Sadettin Kaynak ile ilgili 
görüĢlerini Ģu Ģekilde aktarmıĢtır: “Sadettin Kaynak‟ı ben film çalışmalarından önce, 
bir ahbap ziyaretinde tanımıştım. O zamanlar kendisi ile ilgili bilgim yoktu ve 
bestekârlığı ile ilgili fazlaca bir kanaate sahip değildim. Ancak çektiğimiz bir iki 
filmden sonra, o filmlere yaptığı şarkılarla kendisini yakından tanımaya başladım ve 
kararımı öyle verebildim. İlk filmimiz „Allahın Cenneti‟ idi. Bu çalışmalarda birlikte 
olduk. Bazılarının söylediği gibi, Arap melodilerinden istifade ederek şarkı falan da 
yapmamıştır. O filmleri hep gördük, mukayese etmek fırsatımız da oldu. O zamanı 
düşündüğümde Sadettin Bey‟in yaptıklarının gerçekten harika, harika! şeyler 
olduğunu gönül rahatlığı ile söyleyebilirim. „Kahveci Güzeli‟ filminde de beraber 
olduk. Hoş sohbet, esprili, tatlı bir dostluğu vardı. Sadettin Kaynak bestelerini 
çoğunlukla evinde yapardı. Senaryoyu okur, sonra besteye koyulurdu. Alman 
Hastanesi‟nin karşısındaki evinde zaman zaman ziyaretine giderdim. Hatırlıyorum, 
birkaç eseri de İpekçiler‟in film stüdyosunun alat katındaki hangar gibi bir yer vardı, 
orada yapmıştı. Demirci, terzi, filmle ilgili gardropçular orada çalışırlardı. Ben 
kendisine Hocam, rahatsız olmuyor musun bu patırtıdan dediğimde: „Yok, yok, hatta 
faydalanıyorum onların telâşından‟ derdi. Zaten kafasında yeni bir beste şekillendi 
mi öyle bir konsantre olurdu ki sormayın. Doğrusu verimli bir bestekârdı. Birkaç 
kere bana „Necdet Bey bak şu parçayı dinle‟ der ve alçak sesle mırıldanırdı. O 
zamanki hâlimle üzerinde nasıl bir tesir bırakırdı bilemiyorum ama kendisine şurası 
şöyle olsa, böyle olsa falan dediğimi de hatırlamıyorum. Ancak o büyük bir dikkatle 
bana bakar ve : „ Anlaşıldı galiba bir şeyler daha bekliyorsun, dur bakalım daha 
değişik bir şeyler yapalım‟ dediği olmuştur. Bir şeyi çok iyi tespit edebilmiştim, o da 
Sadettin Kaynak‟ın dinleyenini, seyredenini çok ciddîye aldığı ve hep onlara 
beğendirmek için uğraştığıdır. Birlikte çalıştığımız filmlerde müzik yönünden sonuç 
hep çok iyi ve verimli olduğundan, neticede Muhsin Ertuğrul Bey‟e artık her şey 
hazır efendim, diyebilmişimdir. „Kahveci Güzeli‟ film, ne kadar ben Sadettin 
Kaynak‟ın büyük bir bestekâr olduğunu anlamıyordum. Dikkat ediniz, bilmiyordum 
değil anlamıyordum. Bilâhare çok önemli bir sanatkâr ve bestekâr olduğunun 
hakkını teslim edebilmeye başladım. Şunu söylemek istiyorum. Türk Filmleri 
dışındaki Mısır filmlerine yaptığı şarkılarının da, Arap şarkıları ile bir benzerliği 
yoktu. Arabeskle falan da hiçbir alakâsı olmayan eserlerdi…” (ġen, 2003: 247, 248). 
Sadettin Kaynak‟ın, konusu Çanakkale SavaĢı ve Mehmetçiğin kahramanlıkları olan 
müziklerini yaptığı Türk filmlerinden biri  „Çanakkale Geçilmez‟dir. Kaynak bu 
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filmde kendi bestelerinin yanı sıra çeĢitli marĢ, halk türküleri ve Ġngiliz MarĢı‟nın bir 
bölümüne de film içerisinde yer vermiĢtir. Gösterime girdiği yıllarda büyük ses 
getirmiĢ ve büyük bir ilgiyle karĢılanmıĢtır. Film afiĢlerinde pek rastlanmayan “pek 
yakında” ifadesiyle 16 Ekim 1940 AkĢam Gazetesi ilanında Bestekar:  Sadettin 
Kaynak ibaresinin de yer aldığı ilanda yakın bir tarihte Taksim Sineması‟nda 
gösterime baĢlayacağı duyurulan film (Bkz. ġekil 4.25 a) 2 gün sonra aynı gazetede 
çıkan ilanında “Her Türkün göğsünü kabartacak, büyük küçük herkesi heyecana 
getircek sahnelerle dolu olan..Türk ordusunun nelere kadir olduğunu gösteren 
Türkçe sözlü ve şarkılı Çanakkale Geçilmez Büyük Millî Filmi” baĢlığı ile tanıtılarak 
20 ĠlkteĢrin (Ekim) Pazar günü sayımdan sonra gösterime gireceği duyurulmuĢtur 
(Bkz. ġekil 4.31a). 
       
16 Ekim 1940 AkĢam  Gazetesi                     18 Ekim 1940 AkĢam Gazetesi  
 
ġekil 4.31a : “Çanakkale Geçilmez”F ilm AfiĢleri 
Çanakkale Geçilmez filmi için Sadettin Kaynak‟ın bestelediği  “Elâ Gözlüm (yıktın 
benim evimi)” ve “Hoy Beni” adlı eserlerin Müzeyyan Senar tarafından Odeon 
firmasınca 270386 nolu plaklara okunarak Yeni Çıkan Plaklar listesinde Eylül 1940 
yılındaki ilanlarda yer almıĢtır (Bkz. ġekil 4.31b). Türk tarihinin unutulmaz 
 304 
Çanakkale SavaĢı‟nı ve Mehmetçik‟in kahramanlığını anlatan bu film için Sadettin 
Kaynak bu iki eser dıĢında Ģu eserleri bestelemiĢtir: Rast “Biz volkanız, deryalarla 
çarpıĢırız”, Segah “Ey bu topraklar için toprağa düĢmüĢ asker”, Nihavent “Ġstanbul 
biricik dünya güzeli”, Muhayyerkürdi “Yine bahar oldu coĢtu yüreğim”, Mahur 
“Yine coĢtu Türk yurdu”, Hüseyni “Yüce dağ baĢında yatmıĢ uyumuĢ”, Hüseyni Rast 




ġekil 4.31b  : “Çanakkale Geçilmez” Film Müzikleri Plak Ġlanı 23 Eylül 1940 AkĢam 
Gazetesi 
24 Ocak 1941 Cumhuriyet Gazetesi ilanında “Memleketimizin tanınmış 
san‟atkârlarından 45 kişilik saz, 27 kişilik koro heyetleri, millî parçalar, zengin 
sahneler..” Ģeklinde geniĢ müzik topluluklarının icrası ilanında yer bulan “Bir Türke 
Gönül Verdim” adlı Türkçe sözlü, müzikli hatta ilanında müzik ve danslı ifadelerinin 
de kullanıldığı bu filmde; “Bir Türk‟e gönül verdim” ve film de yer alan final 
Ģarkısının besteleri Sadettin Kaynak‟a aitken filmin üvertür müziğini Eyyübi Rıza 
hazırlamıĢtır. Filmin Türkçe konuĢmalarını ise Mahmut Moralı yapmıĢtır (Bkz. ġekil 
4.26). 25 Ocak 1941 Cumhuriyet Gazetesi‟nde Taksim Sineması‟nda gösterilen film 
birçok sinemanın uyguladığı bazı matinelerdeki indirim programını da film ilanının 
altında gösterip “Bugün saat 1‟de tenzilatlı matine” (Bkz. ġekil 4.32), 5 Mart 1941 
tarihli AkĢam Gazetesi‟nde “Bugün saat 11‟de tenzilatlı matine” (Bkz. ġekil 4.32) 
Ģeklinde her gün değiĢen periyotları halka duyurmuĢtur. Aynı film ilk gösteriminden 
3 ay sonra yeniden hem Turan hem de Azak Sinemları‟ndan aynı anda gösterime 





   
       25 Ocak 1941 Cumhuriyet Gazetesi                          26 Ocak 1941 AkĢam Gazetesi 
   
    5 Mart 1941 AkĢam Gazetesi                              24 Ocak 1941 Cumhuriyet Gazetesi 
ġekil 4.32 : “Bir Türke Gönül Verdim” Film AfiĢleri 
“Mihracenin Kızı” adlı filmin Sadettin Kaynak tarafından müziklerinin yapıldığına 
dair daha önce literatürde bir bilgi mevcut değilken, bu bilgiye yaptığımız gazete 
taramalarında 27 Kasım 1941 tarihli AkĢam Gazetesi‟nde çıkan film ilanından 
ulaĢılmıĢtır.“Hint Saraylarının İhitşamı-Mihraceler Arasında Geçen Maceralar-
Tüyler ürpertici korkunç sahneler-Kahkahalarla güldüren vak‟alar” baĢlığı ile 
kısaca özetlenen bu Hint filmine Kaynak‟ın yaptığı besteleri Suzan- Güzin- Semiha- 
Numan olmak üzere 4 bayan solist seslendirmiĢtir. 13 kısımlık film Elhamra 
Sineması‟nda gösterime girmiĢtir (Bkz. ġekil 4.33). 
 
 
ġekil 4.33 : “Mihracenin Kızı” Film AfiĢi 27 Kasım 1941 AkĢam Gazetesi 
 
15 Ekim 1941 Cumhuriyet Gazetesi ilanında “ġark Sinemacılığının Türk Musikîsinin 
ġaheseri” baĢlığı ile (Bkz. ġekil 4.34b) ve “Türk kahramanlığının bir zafer 
destanıdır” ifadeleri ile (Bkz. ġekil 4.34a) 17 Ekim 1941 Cumhuriyet Gazetesi 
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ilanlarında yer alan “Selahaddin Eyyübi ve Boz Aslan” filminde, Boz Aslan‟ın 
Ģarkılarını Münir Nurettin Selçuk, sözleri Vecdi Seyhun‟a ait olan, Nihavent “Hatırla 
ey gönül, hoĢça geçen demi”, “Canıma can kat” ve UĢĢak “Seni sevdim seveli, din 
oldu sevdâ bana” adlı Ģarkıları okumuĢken Selma‟nın Ģarkılarını ise Müzeyyen Senar 
seslendirmiĢtir (Dikici, 2005: 114). 19 Ekim 1941 tarihli AkĢam Gazetesi‟nde (Bkz. 
ġekil 34b) filmin Ġpek Sineması‟nda, 2 devre ve 12 kısım Ģeklinde gösterildiğini, 
filmin Mısır‟da çekildiği ve 6 sene evvel Amerika‟da yapılan Ehlisalip Muharebeleri 
filmi ile bir bağlantısının olmadığını belirten bir notla yer almıĢtır. Film bir ay sonra 
19 Kasım tarihinde Alemdar ve Millî Sinemaları‟nda da gösterime baĢlamıĢ, 
sinemaların gazete ilanında “Ġzdihama meydan vermemek için film her seans olarak 
gösterilecektir” notu da yer almıĢtır (Bkz. ġekil 4.34a).   
 
                         
      17 Ekim 1941 Cumhuriyet Gazetesi                 19 Kasım 1941 Cumhuriyet Gazetesi 
           
        15 Ekim 1941 Cumhuriyet Gazetesi                               19 Ekim 1941 AkĢam Gazetesi 
ġekil 4.34 : “Salâhattin Eyyübi ve Boz Aslan” Film AfiĢleri 
26 Mart 1941 Cumhuriyet Gazetesi ilanında “Türkçe sözlü ve ġark efsanelerinin en 
güzeli” baĢlığı ile, “zengin ve ihtiĢamlı saraylarda geçen, Bağdadın en güzel 
manzaralı yerinde çevrilen bir Ģaheser” olarak  ve yine “ġarkın efsanevî 
ihtiĢamı..Zengin Saraylar..AĢk..Musikî..Lüks..” baĢlığı ile 24 Mart 1941 Cumhuriyet 
Gazetesi/AkĢam Gazetelerinde tanıtılan “Binbirinci gece” (Binbir Gece)  adlı filmde 
Sadettin Kaynak‟ın eserlerini Münir Nurettin Selçuk ve Müzeyyen Senar 
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seslendirmiĢtir. Filmde ġehzade Bahaeddin‟in Ģarkılarını Münir Nurettin, ġehrazat 
Sultan‟ın Ģarkılarını da Müzeyyen Senar seslendirirken, Balıkçı Osman‟ın taklidli 
mükâmelelerini de konuĢan Ferdi Tayfur‟dur. 27 Mart 1941 AkĢam gazetesinde yer 
alan filmin ilanının yanında ġehrazat Sultan‟ın bir resmi de yer almaktadır. (Bkz. 
ġekil 4.35) 
  
    26 Mart 1941Cumhuriyet Gazetesi                  24 Mart 1941 Cumhuriyet Gazetesi 
 
27 Mart 1941 AkĢam Gazetesi 
 
ġekil 4. 35 : “Binbirinci Gece” Film AfiĢleri 
“Bağdat Hırsızı” adlı Türkçe sözlü ve Ģarkılı Arap filmi, 6 Nisan 1943 tarihinde 
gazetelerde yer alan (AkĢam) ön ilanları ardından 8 Nisan 1943 tarihinde Ġpek 
Sineması‟nda gösterime girmiĢtir. Ġlanlarda “seçme bir saz heyeti”, “muazzam bir 
saz heyeti” eĢliğinde Ģeklinde yer alan saz heyeti Sadettin Kaynak‟ın eserlerini bu 
filmde de seslendirmiĢ ve Müzeyyen Senar‟a eĢlik etmiĢlerdir (Bkz. ġekil 4.36). 
 
          
   6 Nisan 1943 AkĢam Gazetesi                                  8 Nisan 1943 Cumhuriyet Gazetesi 
 
ġekil 4.36 : “Bağdat Hırsızı” Film AfiĢleri 
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1943 yılında çekilen “Kerem ile Aslı” filmini çekecek olan HA-KA Filmin sahibi 
Halil Kâmil Bey baĢrol olan Aslı rolünü oynaması için Müzeyyen Senar‟a teklif 
götürmüĢ, o zaman için astronomik bir rakam olan beĢbin lira ücret karĢılığı Senar 
filmde rol almıĢtır. Filmin yönetmenliğini Adolf Körner yaparken, diğer rollerde 
Nevzat Okçugil, Mümtaz Ener, Zeki Alpan ve Handan Adalı yer almıĢtır. Senaryosu 
oldukça klasik olarak birbirini seven ve çeĢitli nedenlerle kavuĢamayan iki aĢık olan 
Aslı ile Kerem‟in kavuĢamamasını konu alan film, Aslı‟nın verem olup ölmesi ile 
nihayetlenmektedir. Esas çekimi HA-KA filmin ġiĢli‟deki platosunda ve bazı 
bölümleri de dıĢ mekanlarda gerçekleĢtirmiĢtir. Güftelerinin tamamı Vecdi Bingöl 
tarafından yazılan tüm Sadettin Kaynak bestelerinin dublajı, Müzeyyen Senar‟ın 
filmde de Ģarkıları kendisinin söylemesi sebebiyle kolay geçerek üç günde 
tamamlanmıĢtır. Önce Ġstanbul sinemalarında gösterime giren bu duygusal film 
akabinde Ġzmir‟de Çiçek, Arzu ve Efe adlı üç sinemada da aynı andan gösterime 
baĢlamıĢtır. Filmin gösteriminden bir yıl sonra ise HA-KA Film stüdyosu bir 
yangında yanmıĢ ve maalesef stüdyo ile birlikte bu filmde yanarak yok olmuĢtur 
(Dikici, 2005: 123). Ne Senar bu filmde okuduğu eserleri belirtmiĢ ne de Hasan Oral 
ġen bestekârın notlarından ulaĢıp kitabında yer verebilmiĢtir. 
25 Ekim 1943 yılında AkĢam Gazetesi‟nde “Cumhuriyet Bayramı ġerefine” baĢlığı 
ile 28 Ekim 1943 tarihinde gösterimine baĢlanan “Şark Yıldızı” adlı Mısır filmi Ġpek 
ve Saray Sinemaları‟nda aynı anda gösterime girmiĢtir. Musikisi ve yeni 9 Ģarkısı ile 
Üstad Sadettin Kaynak‟ın da film ilanlarında yer aldığı filmdeki bu eserler 40 kiĢilik 
saz ve koro heyeti eĢliğinde Müzeyyen Senar ve Münir Nurettin Selçuk tarafından 
seslendirilmiĢtir (Bkz. ġekil 4.37). 
  
     25 Ekim 1943 AkĢam Gazetesi                          28 Ekim 1943 Cumhuriyet Gazetesi 
 
ġekil 4.37 : “ġark Yıldızı” Film AfiĢleri 
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12 Mart 1944 tarihli Cumhuriyet Gazetesi‟nde gösterime o gün Ġpek Sineması‟nda 
baĢlayacağı belirtilen “Balıkçı Osman Bağdat‟da” filmi, “Dayanılmaz derecede 
güldürücü sahneler” ifadesinden anlaĢıldığı üzere daha ziyade komedi tarzında bir 
filmdir. Filmin Ģarkılarını Müzeyyen Senar ile Nemci Rıza Ahıskan seslendirmiĢ, 
Balıkçı Osman tiplemesini canlandıran da dönemin ünlü aktörlerinden Ferdi 
Tayfur‟dur (Bkz. ġekil 4.38). 
 
ġekil 4.38 :  “Balıkçı Osman Bağdada” Film AfiĢi 12 Mart 1944 Cumhuriyet 
Gazetesi 
“Tahir ile Zühre” ve “Arzu ile Kamber” filmlerinde dönemin ünlü sinema oyuncusu 
Sezer Sezin yer almıĢ ve bu filmlerin çekimi için Bağdat‟a gitmiĢtir. Yönetmenliğini 
Ömer Lütfi Akad‟ın yaptığı filmde Sezer Sezin, daha sonradan eĢi olacak Kenan 
Artun baĢta olmak üzere Settar Körmükçü, Temel Karamahmut, Muazzez Arçay ile 
birlikte rol almıĢtır. Sezer Sezin ve Sadettin Kaynak‟ın birlikte verdikleri karar 
üzerine, Arzu ile Zühre‟nin Ģarkılarını Müzeyyen Senar, Kamber ile Tahir‟in 
Ģarkılarını ise Alaeddin YavaĢça seslendirmiĢtir. Bağdat‟a gitmeden senaryoya uygun 
olarak hazırlanan Ģarkılar Kaynak‟ın yönetimindeki sazlar eĢliğinde geçilmiĢtir ve 
kayıtları yapılmıĢtır. Böylelikle de film çekimi sırasında hiçbir aksaklık 
yaĢanmamıĢtır (Dikici, 2005: 190). 
“Arzu İle Kamber” filmi için bestelenen dokuz Ģarkıdan Beyatiaraban “Gonca idi gül 
oldu” müĢterek okunmuĢ, “Hicazkar “Günlerce durmadan koĢar ararım” Müzeyyen 
Senar, Hüzzam “Kalbim kanıyor durmadan en tatlı çağında” Alaeddin YavaĢça, 
UĢĢak “Ben seni ellere verdim vereli” Müzeyyen Senar tarafından seslendirilmiĢtir. 
Bu esere TRT arĢivi dahil kayıtlarda rastlanılamamıĢtır. Müzeyyen Senar tarafından 
okunan 5 kıta güfteli Hicaz “Ne feryad edersin divane bülbül” adlı eserin de kaydı 
bulunamamıĢtır. Hicaz “Ben ağlarım eller güler” Alaeddin YavaĢça tarafından, 
Hüzzam “AĢkın beni durmaz yakar, ey sevgili sen nerdesin?” Müzeyyen Senar 
tarafından ve Gülizar “Ey bağıban senden bir sualim var” adlı eser de Alaeddin 
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YavaĢça tarafından seslendirilmiĢ yine bu esere de kayıtlarda rastlanılamamıĢtır. Son 
olarak Dügah “AĢk yolunda can veren” adlı eseri filmin sonunda iki sanatçı birlikte 
seslendirmiĢlerdir (Dikici, 2005:190, 191). Bu film için bestelenmiĢ Gerdaniye 
“Devretmedi muradımca zamane” adlı bir Ģarkı daha vardır (ġen, 2003: 425). 
 
ġekil 4.39 : “Tahir ile Zühre” Film AfiĢi 28 Ekim 1946 Cumhuriyet Gazetesi 
“Tahir ile Zühre” film için Sadettin Kaynak on iki Ģarkı bestelemiĢ; fakat bunlardan 
yedi tanesi filmde kullanılmıĢtır. Hicazkar “Yüzün güllerden ince, sesin bülbülden 
tatlı” birlikte okunmuĢ, Beyati “Ümit yolu serap mı, aĢkımıza cevap mı” Müzeyyen 
Senar tarafından, Mahur “Olsa da hoĢ kokulu dikenlidir gül yolu” Alaeddin YavaĢça 
tarafından, Muhayyerkürdi “Bir içim su özlerim seni” Alaeddin YavaĢça tarafından, 
Nihavent “Nedir suçum yüce Tanrım” Müzeyyen Senar, Nihavent “Ayrılık yaman 
kelime” Müzeyyen Senar tarafından ve Acemkürdi “Yalnız seninim diye aĢkıma 
yeminim var” Müzeyyen Senar tarafından seslendirilmiĢtir. Kaynak‟ın bu film için 
bestelemiĢ olduğu UĢĢak “Yanakların çiçektir”, Nihavent “Tahir‟im canım 
Tahir‟im”, Suzinak “Hicran dolu geceler, bahtım gibi karadır” ve Suzinak “Kurban 
oldum adına” adlı Ģarkılar filmde kullanılmamıĢtır. Yine Senar, Tahir ile Zühre 
filminde 2 ve Arzu ile Kanber filminde ise 4 eser dıĢındaki eserlerin daha sonraki 
yıllarda seslendirilmediğini belirtmiĢtir (Dikici, 2005: 191,192). Film 28 Ekim 1946 
tarihinde Cumhuriyet Gazetesi‟nde yer alan ilanında “Aşk için savaşan ve 
hayatlarını feda eden iki sevdalıların acı romanı… Bu şahaser Sadettin Kaynak 
müziği ile süslenmiştir” Ģeklinde tanıtılarak ġark Sineması‟nda bayramın ilk günü 
olan o gün gösterimine baĢladığını duyurmuĢtur (Bkz. ġekil 4.39). 
Müzeyyen Senar‟ın Kaynak‟ın bestelerini seslendirdiği bir baĢka film olan “Mahzun 
Gönüller” adlı Türkçe sözlü ve müzikli film 1943 yılında Ġpek Sineması‟nda yine 
bayramın birinci gününe denk gelen tarihte gösterime girmiĢtir. 6 Aralık 1943 
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AkĢam/ Cumhuriyet Gazeteleri afiĢlerinde de belirtildiği gibi filmin baĢrollerinde 
Leylâ Murat ve Hüseyin Sıtkı yer almıĢtır (Bkz.ġekil 4.40). Filmin 14 Aralık 1943 
Cumhuriyet Gazetesi afiĢinde Sadettin Kaynak adıyla beraber yer alan “Harikulade 
güzel beĢ yeni Ģarkıyı besteleyen” ifadesi de yer alarak halka dinleyeceği 5 yeni 
Sadettin Kaynak bestesini de müjdelemektedir (Bkz. ġekil 4.40a). Aynı film 3 Ocak 
1944 Cumhuriyet Gazetesi‟nde yayınlanan Ocak ayında Alemdar ve Millî 
Sinemalarında da gösterime girmiĢ “ġarkın Ladam O Kamelyası” Ģeklinde 
tanıtılmıĢtır (Bkz. ġekil 4.40). 
  
   6 Aralık 1943 Cumhuriyet Gazetesi                    14 Aralık 1943 Cumhuriyet Gazetesi 
 
3 Ocak 1944 Cumhuriyet Gazetesi 
ġekil. 4.40 : “Mahzun Gönüller” Film AfiĢleri 
Kaynak hem Türk hem de Mısır filmlerinin müziklerinde kendi fantezi, Ģarkı ve 
türkülerini kullanmıĢ; fakat bazen de klasik Türk müziği ve tasavvuf müziği ve halk 
türküleri örneklerine de yer vermiĢtir. Yaptığı sözleĢmeler gereği bu eserlerin 
yönetimini de kendisi üstlenmiĢ dönemin tanınmıĢ saz ve ses sanatkârlarına icra 
ettirmiĢtir. Bazen Türk sinemasının ünlü simaları da bu filmlerde Ģarkı okumak 
istemiĢlerse de Kaynak bu istekleri reddetmiĢ hatta bazı ısrar ve zorlamaları hukuk 
yoluyla çözdüğü dahi olmuĢtur. Buna en çarpıcı örnek “Yayla Kartalı” adlı filmde, 
araya Vasfı Rıza Zobu, Muhsin Ertuğrul ve Necdet Mahfi Ayral gibi hatırlı 
tanıdıkları girmesine rağmen Cahide Sonku‟nun Ģarkı okumasına karĢı çıkmasıdır. 
Kaynak‟ın Musiki Ansiklopedisi‟nde yer alan yazısında da olay Ģöyle yer almıĢtır: 
“Cahide Sonku, bestemi müsaadesiz, yanlış ve falsolu bir suretle filmde okumuştu. 
Film çekilirken bir şarkıyı söylemek istemişti. Kendisine: „Sen bir sahne 
sanatkârısın, okuma kabiliyetin yoktur, bu işe özenme‟ dedim. Dublâj sırasında bu 
şarkıyı okumak için ayak diredi. „Rejisör de böyle muvafık gördü‟ dedi. „Rejisör 
 312 
hareketin rejisörüdür, musikînin rejisörü benim‟ dedim. Nihayet Vasfı Rıza aracılık 
yaparak bu şarkıyı ne Cahide‟nin ne de başkasının okumaması hususuna dair 
söylediği söz, her iki tarafça kabul edildi. Musikî dublâjı bu karar gereğince yapıldı. 
Filmle alâkamızı kestim. On gün sonra karar hilâfına bu şarkıyı habersiz, şuradan 
buradan tedarik olunan saz ile yalan yanlış filme almışlar. İhtar ettim, reddettim. 
Protesto ettim, birçok hakaretlere ve nâreva (yakışıksız nitelemeler) tavsiflere hedef 
oldum. Mahkemeye müracaat zaruri oldu. Ehlivukufa (bilirkişi) havale edildi. 
Ehlivukuf Cahide‟nin okuduğu şarkının kıymetinin sıfıra indirildiğine karar verdi. 
Birçok mukabil davalarla (haysiyetimiz payimal edildi diye) on bin liralık manevî 
tazminat iddia edildi. Nihayet mahkeme her iki tarafın tazminat talebini reddederek, 
bana 250 lira tazminat olarak verildi. Bundan sonraki netice gelecek günlerde 
anlaşılacaktır. Karar 947 89 İstanbul Asliye onbirinci Hukuk Yargıçlığı” (ġen, 2003: 
251). Yayla Kartalı filmi 18 Aralık 1945 Salı akĢamı ilk gösterimini 
gerçekleĢtirmiĢtir.(Bkz. ġekil 4.35) Filmin gösteriminden iki gün evvel gazetelerde 
yer alan rejisör Muhsin Ertuğrul, eser Faruk Nafiz Çamlıbel Müzik Sadettin Kaynak 
diye sıralanan listede ardından BaĢ Roller bölümünün ilk sırasında Cahide Sonku yer 
alırken ardından Vasfi Rıza Zobu, Hadi Hün ve Mahmud Moralı‟nın isimleri 
sıralanmıĢtır. Ayrıca filmin Ġpek ve Saray Sinemaları‟nda gösterileceği belirtilen 
ilanın altında “TaĢra Sinemacıları sizlerde hazırlanınız. Halk Film” diye bir notta 
yurdun taĢra bölümlerinde de filmin gösterileceğini müjdelemiĢtir. 16 Ocak 1946 
tarihli AkĢam Gazetesi‟nde filmin “Bir hafta içerisinde binlerce kişinin görüp takdir 
ettiği, büyük Türk filmi İstanbul halkının büyük istek ve arzuları üzerine ikinci ve son 
hafta” ifadesi ile o gün Turan Sineması‟nda, filmin afiĢi ile hemen üzerinde yer alan 
baĢka bir ilanında ise filmin ġark Sineması‟nda da 21 Ocak pazartesi gününden 
itibaren gösterileceğini müjdelemiĢtir (Bkz. ġekil 4.41). 
 
               
        16 Ocak 1946 AkĢam Gazetesi                       16 Aralık 1945 Cumhuriyet Gazetesi 





Dönem içerisinde sırf solistler değil, büyük ve kalabalık saz ve ses toplulukları da 
film ilanlarında büyük puntolarla yer almıĢtır. Örneğin yine Sadedin Kaynak‟ın 
müziklerini yaptığı “Binikinci Gece” filminin 4 Mart 1946 AkĢam/ Cumhuriyet 
Gazeteleri afiĢlerinde “Müzik: Sadettin Kaynak” yazısının her iki yanında “30 kiĢilik 
büyük saz” ve “18 kiĢilik koro heyeti” ifadeleri yer almaktadır (Bkz. ġekil 4.36). 11 
Mart 1946 AkĢam Gazetesi ilanında gösterimi ġark Sineması‟nda olan film bir hafta 
sonra Sadettin Kaynak‟ın adının da yer aldığı gazete ilanında gördüğü büyük rağbet 
sebebiyle aynı sineilanmada gösterimin uzatıldığı haberini vermiĢtir (Bkz. ġekil 
4.42). 
       
 4 Mart 1946 AkĢam Gazetesi      4 Mart 1946 Cumhuriyet Gazetesi  11 Mart 1946 AkĢam Gazetesi 
 
ġekil 4.42 :  “1002nci Gece” Film AfiĢleri 
13 Kasım 1945 Cumhuriyet Gazetesi ilanından tespitle; 1945 yılında Ġpek 
Sineması‟nda yine bayramda gösterime giren “Endülüs Geceleri” adlı Türkçe sözlü 
ve müzikli Arap filminde de 40 kiĢilik ses ve saz korosu eĢliğinde Sadettin 
Kaynak‟ın eserleri Münir Nurettin Selçuk ve Safiye Ayla tarafından seslendirilmiĢtir 
(Bkz. ġekil 4.43).  
 
ġekil 4.43 : “Endülüs Geceleri” Film AfiĢi 13 Kasım 1945 Cumhuriyet Gazetesi 
“Büyük hissi aĢk ve fedakârlık filmi”, “Sarmadık genç kalbi ağlamadık insan 
bırakmıyan günün en büyük sanat harikası” baĢlıkları ile 1943 yılında sunulan “Gizli 
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Aşk” adlı film ġubat ayında Ġpek Sinemaları‟nda ardından da Mart ayında Alemdar 
ve Millî Sinemaları‟nda gösterime girmiĢtir. BaĢrollerini Leylâ Murad ve Yusuf 
Vehbi‟nin oynadığı filmde “Türk Musikîsini, yeni ve nefis Ģarkıları hazırlayan 
kıymetli bestekârımız Üstad” olarak bahsi geçen Sadettin Kaynak‟ın film için yaptığı 
besteleri Müzeyyen Senar seslendirmiĢtir (20/24 ġubat 1943 Cumhuriyet/ 16 ġubat 
1943 AkĢam Gazeteleri) (Bkz. ġekil 4.44). 
 
           
   24 ġubat 1943 Cumhuriyet Gazetesi              16 ġubat 1943 AkĢam Gazetesi 
ġekil 4.44 : “Gizli AĢk” Film AfiĢleri 
1944 yılında gösterime giren “Günah Peşinde” adlı Türkçe sözlü ve müzikli Mısır 
filminin baĢrollerinde Mısır‟ın en meĢhur sinema yıldızlarından oldukları belirtilen 
Hüseyin Rıyaz ve Ruhiye Halid rol almakta 23 Ekim 1944 AkĢam Gazetesi ilanında 
belirtilmektedir. Filmde yer alan Sadettin Kaynak eserlerini Perihan Altındağ ve 
Nemci Rıza Ahiskan seslendirmiĢlerdir. Ġpek Sinemalarında gösterilen filmin 
sonunda ilaveten havacıların çalıĢmalarını içeren Türk Hava Kurumu Ġnönü 
Kampının gösterileceği de duyurulmuĢtur (28 Ekim 1944 AkĢam/ 29 Ekim 1944 
Cumhuriyet Gazeteleri) (Bkz. ġekil 4.45a). Bu film için Kaynak‟ın bestelediği 
“Mestim Bu Gece” Ģarkısını, 270528 No.lu Odeon plaktan Sevim Sına‟nın 
seslendirmiĢ olduğu 8 Ağustos 1947 tarihli AkĢam Gazetesi‟nde verilen plak ilanında 
görülmektedir (Bkz. ġekil 4.45b). 
 
 
ġekil 4.45a : “Günah PeĢinde” Film AfiĢi 28 Ekim 1944 AkĢam Gazetesi 
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ġekil 4.45 b : “Günah PeĢinde”  Film Müzikleri Plak Ġlan 8 Ağustos 1937 AkĢam 
Gazetesi 
1945 yılı Mayıs ayında mevsimin son Türkçe sözlü ve Ģarkılı filmi olarak “Dansözler 
Kulubü” adlı Arap filmidir. Sadettin Kaynak‟ın bestelerini yaptığı filmde bu eserleri 
Perihan Altındağ ve Nemci Rıza seslendirmiĢlerdir (Bkz. ġekil 4.46). 
 
 
ġekil 4.46 : “Dansözler Kulübü” Film Ġlanı 3 Mayıs 1945 Cumhuriyet Gazetesi 
“Ġpek Sinemasında Bayram Filmi BaĢlıyor” baĢlıklı ilanı ile 24 Ekim 1945 tarihli 
Cumhuriyet gazetesinde yer bulan “Sahra Güzeli” filmi “Göz kamaĢtırıcı bir 
ihtiĢamla çevrilen muazzam aĢk ve macera Ģaheseri” ve yine 28 Ekim 1947 tarihli 
Cumhuriyet gazetesinde de “Muazzam ve muhteĢem sahneleri ile, heyecanlı mevzuu 
ile, nefis musikî ve Ģarkıları ile..” Ģeklinde tanıtılmıĢtır. Behice Hafız ve Abbas 
Faris‟in baĢrollerini paylaĢtığı filmde Sadettin Kaynak‟ın film için bestelediği ve 40 
kiĢilik bir ses ve saz korosunun eĢlik ettiği eserlerini Münir Nurettin ve Safiye Ayla 







ġekil 4.47 :  “Sahra Güzeli” Film Ġlanı 24 Ekim 1945 Cumhuriyet Gazetesi 
“Yetimler” (Vahide) isimli Mısır filmi 1945 yılı Kasım ayında Turan Sineması‟nda 
gösterime girmiĢtir. Filmin baĢrollerinde o dönem Mısır‟ın iki yeni yıldızı olan 
Bedriye Refet ve Beder Lama paylaĢmıĢlardır. Büyük ve kalın puntolarla “Müzikleri 
Hazırlayan: Büyük Bestekâr Sadettin Kaynak” yazısı altına da “Muazzam kadın ve 
erkek koro heyeti” Ģeklinde bir ilave yer alırken, herhangi bir solist ismi afiĢte yer 
almamıĢtır. Filmin konusu ise Ģöyle özetlenmiĢtir: “Herkesi hıçkırta hıçkırta 
ağlatacak bir mevzu, ölmez bir sevginin acı nağmeleri, bir aĢk, elem ve ihtiĢamlı 
faciası” (Bkz. ġekil 4.48). 
 
ġekil 4. 48 : “Yetimler” Film Ġlanı 28 Kasım 1945 Cumhuriyet Gazetesi 
Mart 1946 yılında gösterime giren bir diğer Arap filmi de “Şeyhin Kızı”dır. ġark 
Sineması‟nda gösterime baĢlayan filmin konusu Ģöyledir: “Bir aşiret dilberi ile bir 
kabile arasında geçen bir aşk macerası…İki aşk arasında kalan bir kadın…Para 
saadet temin eder mi? Sevmediği birisi ile evlenmekten ise bar artisti olmağı tercih 
eden bir kadının hazin romanı…Aşk ve sevişme sahneleri..Kin- intikam-macera ve 
sergüzeşt..” 18 kiĢilik saz ve 20 kiĢilik Koro Heyeti eĢliğinde seslendirilen Kaynak 
bestelerinde solist Safiye Ayla‟dır. Filmin baĢrollerinde Mehmet Ferhan, Hacer ve 
BiĢare Vakim yer almaktadırlar (Bkz. ġekil 4.49). 
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        27 Mart 1946 AkĢam Gazetesi                        27 Mart1946 Cumhuriyet Gazetesi 
ġekil 4.49 : “ġeyhin Kızı” Film Ġlan ve AfiĢi 
Sadettin Kaynak‟ın müziklerini yaptığı Mısır filmlerinden “Aşkın Zaferi” de 1946 
yılı Ocak ayında ġark Sineması‟nda gösterime girmiĢtir. Filmin baĢrolünde Leylâ ile 
Mecnun filminin de baĢrol oyuncusu Beder Lama oynarken filmin konusu afiĢlerde 
Ģöyle yer almıĢtır: “Seviştiği şehirli bir gençle evlendiği için papaz tarafından 
evlâdlıktan reddedilen siyah gözler ile meşhur bedevî kızın (RABİA)nın hazin ve aşk 
ve ıstırab romanı”. 18 kiĢilik bir koro ve 25 kiĢilik bir saz heyetinin iĢtiraki ile 
Kaynak‟ın bestelerini Münir Nurettin Selçuk ve Safiye Ayla seslendirmiĢtir (28 Ocak 
1946 AkĢam/ Cumhuriyet Gazeteleri) (Bkz. ġekil 4.50). 
 
ġekil 4.50 : “AĢkın Zaferi” Film iĠanı 28 Ocak 1946 Cumhuriyet Gazetesi 
Aynı yıl 1946‟da yine aynı ses sanatkârları Safiye Ayla ve Münir Nurettin Selçuk‟un 
seslendirdiği Sadettin Kaynak besteleriyle donatılmıĢ bir diğer Türkçe sözlü Arap 
filmi “Aşk Kurbanları”‟dır. Film ilanında Leyla Murat filmin yaratıcısı olarak 
nitelendirilmiĢtir ( Bkz. ġekil 4.51). 
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ġekil 4.51 :  “AĢk Kurbanları” Film Ġlanı 11 Aralık 1946 Cumhuriyet Gazetesi 
21 Ekim 1948 tarihindeki AkĢam Gazetesi‟ndeki ilanında “Sızlayan Kalp Beyaz 
Zambak” baĢlığı ile yer alan yerli filmin müzikleri de Sadettin Kaynak‟a aittir. 
Yönetmenliğini Vedat Ürfi Bengü‟nün yapmıĢ olduğu filmin afiĢinde de piyano 
baĢındaki bir resmi ile yer alan Suzan Yakar Rutkay filmin baĢrol oyuncusu olarak 
görev almıĢ kendisi ile birlikte Niyazi Baratop, Handan Karaokçu, Muazzez 
Fındıkoğlu filmde yer almıĢlarıdır. Halk film tarafından çekilip dağıtımı yapılan film 
Ġpek Sinemasında gösterilmiĢtir. Bu film için Kaynak‟ın, Suzan Yakar‟ın 
seslendirmesi için hangi eserleri bestelediği bilinmemektedir. Filme yalnızca gazete 
taramalarında elde edilen afiĢle ulaĢılmıĢtır (Bkz. ġekil 4.51). Yine 4 Mart 1949 
yılında AkĢam gazetesinde çıkan film ilanında “Müzik: Sadettin Kaynak” yazısı 
sebebiyle anlaĢılan; fakat bu eserler hakkında baĢak bir malumat edinilemeyen, 
ilanında da baĢka hiçbir ayrıntının yer almadığı “Sızlayan Kalp” adlı Türkçe bir 
filmin ilanına da rastlanmıĢtır. Bu filmin yukarıda bahsi geçen filmle aynı film 
olduğu ihtimali yüksek olmakla beraber afiĢ ilanlarındaki zaman farkı da 
düĢündürücüdür. Bu yüzden farklı bir film olarak değerlendirilmiĢtir. Bu film 
Kadıköy Hale Sinemasında gösterilmiĢtir. Ġlanında “…gözyaĢları ile seyredilecek, 
hissî içtimaî büyük bir aile faciası” Ģeklinde tanımlanan filmin konusu ise “Ana ve 
babasını vaktiyle iĢlediği bir hatanın cezasını hayatı ile ödeyen zavallı mâsum bir 
kızın feci âkibeti, hazin macerası” Ģeklinde ilanda yer almıĢtır (Bkz. ġekil 4.52). 
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     21 Ekim 1948 AkĢam Gazetesi                               4 Mart 1949 AkĢam Gazetesi 
ġekil 4.52 : “Sızlayan Kalp Beyaz Zambak”/ “Sızlayan Kalp” Film Ġlan ve AfiĢi 
Bunca Beyaz Zambak filmi arasında bir de Mısır filmi olan Kasım 1947 tarihinde 
gösterime giren “Beyaz Zambak” filmi vardır ki bu filmin Kaynak tarafından 
bestelenen Ģarkıları Safiye Ayla tarafından seslendirilmiĢtir. “Sadettin Kaynak‟ın 
bestelediği mükemmel müzikleri Safiye Ayla‟nın söylediği san‟atkârhane ve hazin 
Ģarkıları ile süslenen; kırk kiĢilk saz heyetinin iĢtiraki ile meydana gelen Beyaz 
Zambak filmini göreceksiniz” ilanı ile Ġpek Sineması‟nda gösterilen filmde Necati 
Ali, Mehmet Emin ve Ġlham Hüseyin baĢrollerdedirler (Bkz. ġekil 4.53). 
 
 
ġekil 4.53 :  “Beyaz Zambak” Film Ġlanı 9 Kasım 1947 Cumhuriyet Gazetesi 
Sadettin Kaynak‟ın müziklerini yaptığı bir baĢka Arap filmi olan “Düğün Gecesi” 
adlı film 1947 yılında ilk olarak Ġpek Sineması‟nda gösterime girmiĢtir. (Bkz. ġekil 
4.54) Bu filmin baĢrollerinde Enver Vecdi ve Emire Emir oynamıĢ; Sadettin 
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Kaynak‟ın besteleri de Safiye Ayla ve Sadi HoĢses tarafından seslendirilmiĢtir (5 
Mart 1947 Cumhuriyet ve 5 / 9 Mart 1947 AkĢam Gazeteleri). 
 
 
ġekil 4.54 : “Düğün Gecesi” Film Ġlanı 5 Mart 1947 Cumhuriyet Gazetesi 
Önce Ġpek ardından da Millî ve Alemdar Sinemaları‟nda 1948 yılı Ocak ayında 
gösterime giren “Lekeli Melek” filmi, “1947 yılında Mısır‟da en büyük muvaffakiyeti 
kazanan-Birinciliği kazanan muazzam Ģaheser” ifadelerinin yer aldığı “AĢk ve 
Izdırap Filmi, Büyük Aile Dramı” Ģeklinde lanse edilmiĢtir (7 Ocak 1948 AkĢam 
Gazetesi). Akile Ratıp ve Umaç Hamdi‟nin baĢrollerini oynadığı filmde Kaynak‟ın 
bestelerini Hamiyet Yüceses okumuĢtur (21 Ocak 1948 AkĢam Gazetesi) (Bkz. ġekil 
4.55). 
                   
 21 Ocak 1948 AkĢam                                        7 Ocak 1948 AkĢam Gazetesi 
                                     ġekil 4.55 :  “Lekeli Melek” Film Ġlan ve AfiĢleri 
1947 yılında gösterime giren Sadettin Kaynak‟ın müziklerini yaptığı bir diğer film de 
“Sonsuz Acı” adlı Türk filmidir. ġubat ayında Taksim Sineması‟nda gösterime giren 
yönetmenliğini Talât Artemel‟in yaptığı filmin baĢrollerinde Behazat Butak, ġaziye 





Kaynak eserlerini Safiye Ayla ve Sadi HoĢses seslendirmiĢlerdir. “Bir ananın acıklı 
macerasını gösteren bu filmi sayın halkımıza tavsiye ederiz” Ģeklindeki cümlelerle 
konusu hakkında genel bir bilgi sahibi olunan film, 8 ġubat ilanının altına pek 
yakında “Adapazarı Saray Sinemasında” duyurusu ile bitirerek diğer illerde 
yapılacak gösterimleri müjdelemiĢtir. Yine film Mart 1947‟de de Turan 
Sineması‟nda gösterimine devem etmiĢtir (Bkz. ġekil 4.56). 
 
6 ġubat 1948 Cumhuriyet Gazetesi 
  
 8 ġubat 1947 Cumhuriyet Gazetesi                 12 Mart 1947 AkĢam Gazetesi 
ġekil 4.56 : “Sonsuz Acı” Film Ġlan ve AfiĢleri 
BaĢrollerini Leylâ Murat ve Ahmet Salim‟in paylaĢtığı 1947 yılında gösterime girip 
1948 yılında da devam eden filmlerden biri de “Meçhul Mazi”‟dir. 9 Ekim 1947 
tarihinde Ġpek Sineması‟nda ilk gösterimi baĢlamıĢ ardından “Ġkinci Hafta Devam 
Ediyor” baĢlığı ile Cumhuriyet Gazetesi‟nde haftalık ilanları çıkan filmin müziklerini 
yine Safiye Ayla seslendirmiĢtir. ġubat 1948 gösterimi Kadıköy Opera Sineması‟nda 
yapılan filmin konusu “Hakiki fedakarlıklarla dolu bir aşk dramı…Heyecan ve 
gözyaşları arasında seyredilecek bir aile faciası..Baştan başa kin, intikam, ihtiras, 
sergüzeşt ile dolu bir maceralar filmi” Ģeklinde belirtilmiĢtir (Bkz. ġekil 4.57). 
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     9 Ekim 1947 Cumhuriyet Gazetesi                         16 Ekim 1947 Cumhuriyet Gazetesi 
 
 
14 ġubat 1948 AkĢam Gazetesi 
ġekil 4.57 : “Meçhul Mazi” Film AfiĢleri 
Kaynak‟ın bestelerinin yer aldığı 1947 yılında gösterime giren “Beyaz Melek” adlı 
Türkçe sözlü ve müzikli Arap filmi ise o güne kadarki filmlerinin aynı anda en fazla 
2 sinemada gösterime giriĢlerinden farklı olarak Ġstanbul‟da aynı anda 3 sinemada 
birden gösterime konuluĢtur. Bunda en önemli etken Reks Film ġirketi‟nin varlığıdır. 
ġirket film afiĢine Ģöyle bir ön yazı koymuĢtur: “Sinemacılık Âleminde Büyük Bir 
İnkılâp! Görülmemiş Bir Yenilik: Eski teamüle uyularak her film gibi 
Türkçeleştirilmiş Mısır filmleri de evvelâ Beyoğlu sinemalarında 3-4 hafta gösterilir 
ve uzunca bir ara verildikten sonra İstanbul sinemalarında geçer. Yeni teşekkül eden 
(Reks Film Şirketi) büyük bir itina ve titizlikle beğendiği ve Türkçesine, dublajına ve 
müziğine fevkalâde ehemmiyet vererek sayın halka takdim edeceği birinci sınıf 
Türkçeleştirilmiş Mısır filmlerini badema Beyoğlu ve İstanbul sinemalarında ayni 
zamanda göstertmeğe karar verdi. Bundan böyle bu filmleri görmek için, yağışlı ve 
soğuk havalarda, bu taşıt darlığında, tramvay ve otobüslerle Beyoğlu‟na taşınmağa 
ve bin müşkülâtla sinemaya girmek külfetinden kurtuluyorsunuz…” ġehzadebaĢı‟nda 
Millî, Ġstanbul‟da Alemdar ve Beyoğlu‟nda da ġık Sinemaları‟nda aynı anda 
gösterime giren konusu“Hıçkırık ve gözyaşları ile seyredilecek muazzam bir aile 
faciası” olarak özetlenen filmde baĢrolleri Hüseyin Riyazi, Ulviye Cemil, Saraç 
Münir ve Zeynep ġekip üstlenmiĢtir. Uzunca olan film afiĢinde filmin konusu Ģöyle 
verilmiĢtir: “Sukut etmiş bir kadının yaldızlı ve şatafatlı vaâdlarına kapılarak lüks, 
para ve servetini tercih eden namuslu karısını, mes‟ud yuvasını, mütevazi hayatını 
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terk edip maceraya atılan tecrübesiz bir adamın feci akibeti…Yalnız kocasının 
saadeti için çırpınan bir kadın..Lüks hayat ve sosyete kurbanı…Kadın 
tahakkümü…Kanla temizlenen şeref ve namus..Mezarlıklarda ölmüş zannettiği 
evlâdını ararken çıldırın bir ananın ızdırabı..Fedakâr doktor…Mazisini unutan 
kadın…Baştan sonuna kadar acıklı ve ibret verici sahnelerle dolu bu aile faciasını 
halkımıza candan tavsiye ederiz” Ġstanbul‟da 3 sinemada aynı anda gösterimi 
yanında önceki ilanlarda tek tük filmlerin farklı Ģehirlerdeki gösterimleri 
duyurulurken, Beyaz Melek filminin ilanında çok kısa sürede filmin Ankara Ulus, 
Bursa Tayyare, Adana Aksaray, Mersin GüneĢ, EskiĢehir Lale Sinemaları‟nda 
gösterileceği belirtilmektedir. Filmdeki Kaynak bestelerini seslendirenin Safiye Ayla 
olduğu 4 Kasım ve 12 Kasım 1947 Cumhuriyet Gazeteleri‟ndeki ilanlarda görülse de 
(Bkz. ġekil 4.57) 12 Kasım tarihli ilanda Safiye Ayla‟ya Mustafa Çağlar‟ın eĢlik 
ettiği bilgisi de yer almaktadır. Eserlere 40 kiĢilik bir saz ve 30 kiĢilik bir koro da 
eĢlik etmiĢtir. Dublaj Rejisörlüğünü Mahmut Moralı‟nın yaptığı film ġehir 
Tiyatroları sanatçılarının eĢlikleri ile Cahide Sonku tarafından TürkçeleĢtirilmiĢtir. 
Reks Film ġirketi yeni Mısır filmlerin gösterimine dair sinema sahipleri dikkatine, 
Beyaz Melek filminin afiĢinin en alt kısmına Ģöyle bir ilave bölüm koymuĢtur: 
“İstanbul ve Taşra Sinema Sahiplerinin Lûtfen Dikkat Nazarlarına: Orijinal ve 
Türkçe kopyası bu sene Yıldız Sineması‟nda 18 hafta gösterilen Karavan film ile bu 
kere Mısırda yüzlercesi arasında büyük bir titizlikle görüp beğendiğimiz 10 Mısır 
filmi (beraberinde hiçbir ecnebi film vermemek şartı ile) emirlerinize amade 
kılıyoruz. En müşkülpesent sinema müşterilerini bile memnun edecek bu iş, filmlerini 
müesseselerinde göstermek isteyen sinema sahiplerinin Beyoğlu‟nda Yıldız Sineması 
üzerindeki Şirketimize müracaatları tavsiye olunur.”(Bkz. ġekil 4.58). 
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4 Kasım 1947 Cumhuriyet Gazetesi 
                  
12 Kasım 1947 Cumhuriyet Gazetesi 
ġekil 4.58 :  “Beyaz Melek” Film Ġlanları 
1948 yılında gösterime giren “Kara Bahtım” filminin baĢrol oyuncuları Akile Ratıp 
ve Abbas Fais‟dir. Film için Sadettin Kaynak‟ın bestelediği eserleri Safiye Ayla 
seslendirmiĢtir. Azak ve Hilal Sinemaları‟nda olan gösterimlerinin ilanında “Beyoğlu 
Sinemaları‟ndan evvel..” ifadesi yer almaktadır. “Hakiki hayattan alınmış ibretamiz 
bir aile faciası, seyircileri gözyaşları ile yıkayacak acı dolu bir hakikat, kalplerde 
unutulmaz hatıra bırakacak büyük film” olarak tanıtılan film (11 Kasım 1948 AkĢam 
Gazetesi) 20 Nisan 1949 AkĢam Gazetesi ilanı ile anlaĢılmaktadır ki 1949 yılı Nisan 
ayında da Kadıköy Hale Sineması‟nda yeniden gösterime girmiĢtir (Bkz ġekil 4.59). 
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    11 Kasım 1948 AkĢam Gazetesi                    20 Nisan 1949 AkĢam Gazetesi 
ġekil 4.59 : “Kara Bahtım” Film Ġlanları 
1949 yılı Aralık ayının 14‟ünde ġark Sineması‟nda gösterime giren “Kalbime 
Doğmuştu” adlı film Reks Film tarafından yurda getirilmiĢtir (Bkz. ġekil 4.60). 
Sadettin Kaynak bestelerinin Safiye Ayla tarafından okunduğu bu Arap filminde 
Enver Vecdi, Leylâ Murad ve BeĢare Vakim baĢrolleri üstlenmiĢlerdir. Film 
ilanlarında “Bugüne kadar gösterilen Şark filmlerinin en güzeli, en çok sevilen iki 
yıldızın iştiraki ile meydana getirilen aşk, neşe ve macera dolu filmde Safiye Ayla‟nın 
billur sesini dinleyeceksiniz” Ģeklinde tanıtılmıĢtır (14 Aralık 1949 AkĢam/ 
Cumhuriyet Gazeteleri). Bu filmin müziklerini Kaynak‟ın bestelediğine dair 
literatürde bir bilgi yokken; yaptığımız gazete arĢiv taramaları ile ilk kez tespit 
edilmiĢtir. 
 
ġekil 4.60 : “Kalbime DoğmuĢtu” Film Ġlanı 14 Aralık 1949 AkĢam Gazetesi 
Sadettin Kaynak‟ın bestelerinin de yer aldığı Türk filmi olan “Estergon Kalesi” 1950 
yılı Aralık ayında gösterime girmiĢtir. Yaptığımız gazete arĢiv taramaları ile ilk kez 
Kaynak‟ın müziklerini yaptığı tespit edilen filmlerden biri olan Estergon Kalesi 
filminin yönetmenliğini Vedat Örfi Bengü yapmıĢ senaryosunu Yavuz Senemoğlu 
tarafından yazılmıĢtır. Filmin baĢrollerinde Cahit Irgat, Ahmet Üstün, Necla Üstün, 
Hulusi Kentmen ve Ali Küçük rol almıĢtır. Filme Kaynak dıĢında M.K. Altınkaya ve 
Kadri ġençalar‟da eserler bestelemiĢ ayrıca filmde Rumeli türküleri de yer almıĢtır. 




ġekil 4.61:  “Estergon Kalesi” Film AfiĢi 1 Aralık 1950 Cumhuriyet Gazetesi 
1950 yılında önce Ġpek ve Taksim, ardından da ÇenberlitaĢ ve Ferah Sineması‟nda 
gösterime giren “Allah Kerim” adlı Türk filminin varlığı da yapılan gazete arĢiv 
taramalarımızla ortaya çıkarılmıĢtır. Senaryosu Aka Gündüz‟ün aynı adlı romanından 
alınmıĢtır. Semih Evim‟in yönetmenliğini yaptığı baĢrolde Sezer Sezin‟in rol aldığı 
filmde Settar Hazım Körmükçü, Orhon Arıburnu, Kenan Artun Vedat Bengü rol 
almıĢtır. Sadece afiĢinden bilgi aldığımız film için Kaynak‟ın hangi eserleri 
bestelediği bilinmemekle beraber bu eserleri kimin seslendirdiği bilgisine de 
ulaĢılamamıĢtır. Filmin konusu ise gazetede yer alan ilanında: “Kızıl Sultan 
Addülhamidin 33 sene boyunduruğu altında inleyen babalarımız… İstibdadın kara 
günleri… Jurnalcı paşalar… Menfa ve sürgünde inleyen bi günah ve zavallı 
masumlar… Rumelide ayaklanma… Yıldız Sarayının fesat dolu iç yüzü… Hürriyetin 
ilânı… Ve bütün bu hâdisat arasında temiz ve ulvî bir aşk… Alma mazlumun ahını 
çıkar aheste aheste Ata sözünü hıçkırık, göz yaşları ve ibretle 
seyredeceksiniz…”Ģeklinde yer almıĢtır (Bkz. ġekil 4.62). 
 
ġekil 4.62 : “Allah Kerim” Film Ġlanı 29 Kasım 1950 Cumhuriyet Gazetesi 
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Yapılan gazete arĢiv taramalarında Sadettin Kaynak‟ın müziklerini yaptığı 37 film 
afiĢine ulaĢılmıĢtır ki bunlardan 6 tanesi ilk defa tarafımızdan tespit edilmiĢtir: (Bkz. 
Çizelge 4.11)   
Çizelge 4.11 : Gazete Taramalarında AfiĢlerine UlaĢılan Sadettin Kaynak Filmleri 
GAZETE TARAMALARINDA AFĠġLERĠNE ULAġILAN SADETTĠN 
KAYNAK FĠLMLERĠ                  9 Türk/28 Arap-Mısır Filmi 
FĠLMĠN ADI AFĠġĠNE ULAġILAN GAZETE 
 ALLAHIN CENNTETĠ (Türk)  28 Ekim 1939 AkĢam Gazetesi /29 Ekim 1939 
AkĢam Gazetesi 
ÇANAKKALE GEÇĠLMEZ (Türk) 16 Ekim 1940 AkĢam Gazetesi/18 Ekim 1940 
AkĢam Gazetesi 
LEYLÂ ĠLE MECNUN (Mısır) 16 Ekim 1940 AkĢam Gazetesi/19 Ekim 1940 
AkĢam Gazetesi /18 Kasım 1940 Cumhuriyet 
Gazetesi/27 Kasım 1940 Cumhuriyet Gazetesi 
SELÂHATTĠN (SALÂHADDĠNĠ) 
EY(Y)UBĠ VE BOZ ASLAN 
(Mısır) 
15 Ekim 1941 Cumhuriyet Gazetesi/17 Ekim 
1941 Cumhuriyet G./ 19 Ekim 1941 AkĢam 
Gazetesi/ 19 Kasım 1941 Cumhuriyet Gazetesi 
BĠR TÜRKE GÖNÜL VERDĠM 
(Mısır) 
24 Ocak 1941 Cumhuriyet Gazetesi/25 Ocak 
1941 Cumhuriyet G./ 26 Ocak 1941 AkĢam 
Gazetesi /5 Mart 1941 AkĢam Gazetesi 
KAHVECĠ GÜZELĠ (Türk) 5 Ocak 1941 AkĢam Gazetesi/./ 6 Ocak 1941 
Cumhuriyet Gazetesi/7 Ocak 1941 AkĢam G./ 
8 Ocak 1941 Cumhuriyet G./ 29 Ocak 1941 
AkĢam Gazetesi 
MĠHRACENĠN KIZI *(Mısır-Hint) 27 Kasım 1941 AkĢam Gazetesi 
HARUNÜ(U)RREġĠD‟ĠN 
GÖZDESĠ                                     
(Mısır) 
27 Kasım 1941 AkĢam Gazetesi (2 farklı 
ilan)/23 Aralık 1941 Cumhuriyet G:/ 27 Aralık 
1941 Cumhuriyet Gazetesi 
BĠNBĠRĠNCĠ (BĠNBĠR) GECE 
(Mısır) 
24 Mart 1941 AkĢam Gazetesi/ 24 Mart 1941 
Cumhuriyet Gazetesi/ 26 Mart 1941 
Cumhuriyet G./27 Mart 1941 AkĢam Gazetesi 
BAĞDAT(D) HIRSIZI (Mısır) 6 Nisan 1943 AkĢam Gazetesi/ 8 Nisan 1943 
Cumhuriyet Gazetesi 
NASREDDĠN HOCA DÜĞÜNDE 
(Türk) 
28 Eylül 1943 AkĢam Gazetesi/ 13 Ekim 1943 
AkĢam G. /1 Ekim 1943 Cumhuriyet Gazetesi 
GĠZLĠ AġK (Mısır) 16 ġubat 1943 AkĢam Gazetesi/20 ġubat 1943 
Cumhuriyet Gazetesi /24 Mart 1943 
Cumhuriyet Gazetesi 
MAHZUN GÖNÜLLER (Mısır) 6 Aralık 1943 AkĢam Gazetesi/6 Aralık 1943 
Cumhuriyet Gazetesi/ 14 Aralık 1943 
Cumhuriyet Gazetesi/ /3 Ocak 1944 
Cumhuriyet Gazetesi 




Çizelge 4.11 : Gazete Taramalarında AfiĢlerine UlaĢılan Sadettin Kaynak Filmleri 
(devam) 
GÜNAH PEġĠNDE (Mısır) 23 Ekim 1944 AkĢam Gazetesi/28 Ekim 1944 
AkĢam G./29 Ekim 1944 Cumhuriyet Gazetesi 
BALIKÇI OSMAN 
BAĞDADDA(Mısır) 
12 Mart 1944 Cumhuriyet Gazetesi 
YAYLA KARTALI (Türk) 16 Aralık 1945 Cumhuriyet Gazetesi/16 Ocak 
1946 AkĢam Gazetesi 
DANSÖZLER KULÜBÜ (Mısır) 3 Mayıs 1945 Cumhuriyet Gazetesi 
ENDÜLÜS GECELERĠ (Mısır) 13 Kasım 1945 Cumhuriyet Gazetesi 
SAHRA GÜZELĠ (Yeni Mısır) 24 Ekim 1945 Cumhuriyet Gazetesi/ 28 Ekim 
1945 Cumhuriyet Gazetesi 
YETĠMLER (VAHĠDE) (Mısır) 28 Kasım 1945 Cumhuriyet Gazetesi 
1002 NCĠ GECE (Mısır) 4 Mart 1946 AkĢam Gazetesi/ 4 Mart 1946 
Cumhuriyet Gazetesi/11 Mart 1946 AkĢam 
Gazetesi 
AġK KURBANLARI (Mısır) 11 Aralık 1946 Cumhuriyet Gazetesi 
AġKIN ZAFERĠ (Mısır) 28 Ocak 1946 AkĢam Gazetesi/28 Ocak 1946 
Cumhuriyet Gazetesi  
TAHĠR ĠLE ZÜHRE (Mısır) 28 Ekim 1946 Cumhuriyet Gazetesi 
ġEYHĠN KIZI (Mısır) 27 Mart 1946 AkĢam Gazetesi/ 27 Mart 1946 
Cumhuriyet Gazetesi 
DÜĞÜN GECESĠ (Mısır) 5 Mart 1947 AkĢam Gazetesi/ 5 Mart 1947 
Cumhuriyet Gazetesi / 9 Mart 1947 AkĢam 
Gazetesi 
BEYAZ ZAMBAK (Mısır) 9 Kasım 1947 Cumhuriyet Gazetesi 
BEYAZ MELEK (Mısır) 4 Kasım 1947 Cumhuriyet Gazetesi/12 Kasım 
1947 Cumhuriyet Gazetesi (2 farklı ilan) 
SONSUZ ACI (Türk) 6 ġubat 1947 Cumhuriyet Gazetesi/ 8 ġubat 1947 
Cumhuriyet Gazetesi/ 12 Mart 1947 AkĢam 
Gazetesi 
MEÇHUL MAZĠ  (Mısır) 9 Ekim 1947 Cumhuriyet Gazetesi/16 Ekim 1947 
Cumhuriyet G./ 14 ġubat 1948 AkĢam Gazetesi 
SIZLAYAN KALP BEYAZ 
ZAMBAK 
* (Türk)                                                  
21 Ekim 1948 AkĢam Gazetesi  
KARA BAHTIM (Mısır) 11 Kasım 1948 AkĢam Gazetesi/ 20 Nisan 1949 
AkĢam Gazetesi 




14 Aralık 1949 AkĢam Gazetesi/14 Aralık 1949 
Cumhuriyet Gazetesi 
SIZLIYAN KALP 
*(Türk) 4 Mart 1949 AkĢam Gazetesi 
ESTERGON KALESĠ *(Türk) 1 Aralık 1950 Cumhuriyet Gazetesi 
ALLAH KERĠM * (Türk) 29 Kasım 1950 Cumhuriyet Gazetesi 
*ArĢiv taramalarıyla belirlenen bu filmlerin müziklerini Sadettin Kaynak‟ın 




4.4.1. Sadettin Kaynak’ın Belgesel / Tanıtıcı Özellikli Film Müziği ÇalıĢmaları 
Kaynak Mısır ve Türk filmlerinin yanı sıra bazı belgesel özelliği taĢıyan filmlerin de 
müziklerini yapmıĢtır. Film müziği denilince ülkenin her bölgesi ve her kesimince 
tanınıp akla ilk gelen isimlerden olan Kaynak, o zamanki adıyla Ziraat Vekâleti‟nin 
“Karacabey Harası” ve “Dursun Bey Ormanları” için hazırlamıĢ oldukları belgesel 
niteliğindeki filmlere de sözsüz oldukça uzun müzikler bestelemiĢtir. Saz eseri 
anlayıĢı ile farklı makamlardan bestelenen bu eserlerden “Dursun Bey Ormanları” 
için Sofyan, Aksak ve Nim Sofyan usulünde, “Karacabey Harası” için olanı ise 
Sofyan ve Semai usullerinde ve farklı makamlarda bestelenmiĢtir. Ziraat 
Vekâleti‟nin isteği doğrultusunda yapılan bu eserler, Kaynak‟ın bizzat kendi 
notlarından anlaĢılacağı üzere “Rize ve Çay”, “Bursa Merinos”, “Eskişehir Orman 
Fidanlığı” Ģekilde düzenlenmiĢ ve kayıtları da Ġstanbul ġiĢli‟deki Halil Kâmil 
stüdyosunda icra edilerek gerçekleĢtirilmiĢtir (ġen, 2003: 252). 
Ġzmir Çocuk Esirgeme Kurumu‟nun bir bebeğin doğumundan büyüme sürecini 
tamamlayana dek geçen süresini anlatmak için bir eğitici kısa film çekmeyi 
düĢünerek, bu filmin müzikleri için de Sadettin Kaynak‟a 05.08.1943 tarihinde bir 
teklif mektubu gönderdikleri öğrenilse de; kendisinin bunu değerlendirdiğine dair 
herhangi bir bulgu veya filme dair bir kayıt bulunamamıĢtır (ġen, 2003: 253). 
4.5. Sadettin Kaynak’ın Operet-Revü Müzikleri Besteciliği 
Sadettin Kaynak sinemanın yanı sıra müzikli sahne oyunlarından “operet” ve 
“revü”ler için de müzikler yapmıĢtır. Bunlar için Ģarkı, fantezi ve türkü formundaki 
eserler yanı sıra tango ve rumba özelliği taĢıyan eserler de bestelemiĢtir ki bunlar 
usul ve makamlar açısından Türk müziğinin özelliklerini taĢımaktadır. Ġçerisinde 
dans ve dans müziğine yer veren komik konulu tiyatro Ģeklinde tanımlanacak operete 
örnek olarak “Modern Yemişçi Opereti” verilebilinir. Bu operette Nihavent 
makamında ve değiĢmeli usul kullanılarak bestelenmiĢ olan “Ġçi yemiĢle dolu, örme 
sepet kolunda” mısrası ile baĢlayan fantezisi Kaynak‟ın en tanınmıĢ eserleri arasında 
yer almıĢtır ve bu eser Kaynak tarafından plağa da okunmuĢtur. Danslı ve müzikli 
sahne oyunlarından biri olan “Revü” türünden de Kaynak “Gemiciler”, “Sporcu 
Kızlar” ve “Alabanda” revülerine müzikler yapmıĢtır (ġen, 2003: 257-258).  
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Toplu ve solo dansların, her türlü gösteri sanatının kendine yer bulabildiği bir tarz 
olan revü, konusu ve metni açısından katı operet kurallarına uymak zorunluluğunun 
olmadığı, dansları, canlı mizansenleri, her an popüler olmaya uygun Ģarkılarıyla 
görsel, iĢitsel yanı daha ağır basan bir sahne gösterisidir. Revü bir yerde de yaz 
aylarında bahçelerde temsil yapma kolaylığından, operetin yazlık versiyonu olmaya 
yatkındır (Ünlü, 2004: 353). 
Kaynak‟ın Revü bestekârlığı için Öztuna: “Revüler için bile müzik yazan bu arada 
Alabanda Revüsünün Türk Musikisi‟ne ait parçalarını besteliyen Kaynak, ticarî 
ilgilerini sağlam tutan bir san‟atkârdı. İyi para kazandı ve halk arasında büyük 
şöhret oldu” diyerek “Revüler için bile” söylemiyle ticari ve popülerlik unsurlarını 
yüklediği Kaynak‟ın bu yönlerini revü bestekârlığı ile pekiĢtirdiği bir anlayıĢ 
sergilemiĢtir (Öztuna, Türk Bestecileri Ansiklopedisi: 98). 
Bahsi geçen “Alabanda Revüsü”‟nün oluĢumu ise Ģöyle gerçekleĢmiĢtir: Rey 
KardeĢler, ġehir Tiyatrosu operetlerinde azımsanmayacak baĢarılar elde etmiĢlerdir 
(Ünlü, 2004: 353). “Üç Saat”, “Deli Dolu”, “Saz-Caz”, “Hava-Cıva” gibi 
operetlerin yaratıcısı olan Rey kardeĢlerin “Adalar Revüsü” adlı bu türdeki ilk 
eserleri ardından uzun bir süre geçmiĢ ve bu süre içerisinde ġehir Tiyatroları‟ndaki 
görkemli operet dönemi kapanmıĢ, koĢullar da oldukça zorlaĢmıĢtır. Yapılan 
yatırımın geri dönmesini sağlayacak gösteriĢli bir revü oluĢturmak zorunlu bir hal 
almıĢtır. Daha önce bir-iki küçük revü giriĢiminde bulunan TepebaĢı Belediye 
Bahçesi sahibi Muhiddin Öztuna, o güne kadar yapılanları gölgede bırakacak 
görkemli bir revü gerçekleĢtirmek istediğini ve her türlü fedakarlığı yapacağını Rey 
KardeĢler ile paylaĢınca, Rey kardeĢler de bu projelerine giriĢmiĢlerdir. Bu sebeple 
ticari baĢarı Ģansı yüksek, gözde, sevilen bir bayan soliste ihtiyaç duyulmuĢtur. 
Planladıkları revü Alabanda Revüsü‟nde “Kraliçe Mimoza” rolü için akla gelen tek 
isim vardır: Safiye Ayla (Ünlü, 2004: 353) (Bkz. ġekil 4.63a). Safiye Ayla kendisine 
yapılan öneriyi Ģartlı olarak kabul eder ki o da revü içerisinde alaturka eserler de 
söylemektir. Bu önerisi kabul görür, halkın bu tercihini göz ardı etmemek gerekliliği 
göz önüne alınır, çünkü Türk müziği giderek itibar kazanmaktadır. O günlerde 
filmler için müzikler bestelemekte olan bestekâr Sadettin Kaynak alaturka besteler 
için en uygun isimdir (Ünlü, 2004:354). 
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 30 Temmuz 1942 Cumhuriyet Gazetesi              2 Temmuz 1942 Cumhuriyet Gazetesi  
ġekil 4.63a :  “Alabanda” Revüsü AfiĢleri 
Revü kadrosunda yer alabilmek için ġehir Tiyatroları oyuncularından Hazım 
Körükçü, (ölümcül bir hastalığa yakalandığı için Penpasa rolünü hiç 
oynayamamıĢtır) Muammer Karaca ve Anna Papazyan bağlı bulundukları 
kurumlardan istifa etmiĢlerdir. Dansları Miss Breit ismindeki bir Ġngiliz tarafından 
idare edilen, kostümlerini Hasan Tahsin Parsadan, dekorları Zemayer‟in hazırladığı, 
rejisörlüğünü Ekrem ReĢit Rey‟in yaptığı revü nihayet 22 Haziran 1942 Pazartesi 
akĢamı görülmemiĢ bir kalabalık önünde oynanmaya baĢlanmıĢtır. Ġlk gösterime özel 
olmak üzere Cemal ReĢit Rey tarafından idare edilen orkestrada bu görevi daha 
sonraki günler Yanko Mergen almıĢtır. YaklaĢık 30 kiĢilik müzik topluluğunun Türk 
müziği kısımlarını ise, piyasanın en tanınmıĢ sazendeleri çalmıĢtır. Revü, neredeyse 
hiçbir sahne eserinin kolay kolay ulaĢamayacağı bir baĢarıyla tam 99 defa TepebaĢı 
Bahçesinde oynanmıĢ ve halk bıkmadığından, 35 defa da o kıĢ Ġstanbul 
Gazinosu‟nda tekrar edilmiĢtir. 134 defa oynanan revü, dört buçuk ay sahnede 
kalmıĢtır. Bu revüde Kraliçe Mimoza rolündeki Safiye Ayla ilk defa alafranga eserler 
okumuĢtur. Dursun reis rolünde Muammer Karaca, Samuel MertuĢa Penpasa rolünde 
Tevhid Bilge, Prenses Kelebek rolünde Anna Papazyan, Bey rolünde önceleri genç 
aktör Bülend, daha sonraları bestekâr Tanbûri Selâhattin Pınar, ikinci mabeyinci 
rollerinde de Zeki Alpan ve Sıdkı Akçatepe rol almıĢtır. Üvertür “Alabanda”, “Ben 
durdum, babam geldi” ve Sadettin Kaynak‟ın bu revü için bestelediği Nihavent 
“Mehtaba BürünmüĢ Gece” ve UĢĢak “Hoy Deniz, Karadeniz” Ģarkıları halkça çok 
büyük beğeni ile karĢılanmıĢtır (Ünlü, 1996: 354, 355). Gösterinin yazın 100‟ün 
üzerinde temsil yapması da göstermektedir ki yazlık bahçe seyirciyle dolup 
taĢmaktadır. SavaĢın olumsuz etkilerinden arınmak isteyen alaturka meraklıları ve 
operet tutkunlarını bir arada aynı sıralarda buluĢturmuĢtur (Ünlü, 2004: 357). 
 332 
Revünün Ģarkıları bir sonraki yıl, Safiye Ayla‟nın bağlı bulunduğu Columbia firması 
tarafından yayınlanmıĢtır. Gazete haberleri ve bir-iki fotoğraf dıĢında günümüze 
baĢka bir Ģeyi ulaĢamayan revüyü Safiye Ayla, Muammer Karaca ve Kelebek 
Hanım‟ın (Anna Papazyan) okuduğu 10 Ģarkı ile kayıtlara alan firma günümüze 
taĢımıĢtır. Bu Ģarkılardan Safiye Ayla okuduğu ve Sadettin Kaynak‟a ait “Portakal 
ġarkısı” ve “Çiya Çiya” alaturka bölüme aitken, Karadeniz ezgilerinden esinlenerek 
yapılan bu Ģarkılar Kaynak‟ın bizzat yönetimde kaydedilmiĢtir. Hatta bestekâr zaman 
zaman kayıtlara kendi sesiyle de katılmıĢtır. Kaynak‟ın revüde yer alan “Dursun 
Kaptan”, “Balıkçılar” gibi Ģarkıları da Sahibinin Sesi firmasınca yayınlanmıĢtır. 
Dursun Reis rolüyle üne kavuĢan Muammer Karaca‟da Kelebek Hanım (Anna 
Papazyan) ile birlikte “Karıcığım- Kocacığım” isimli tangoyu, “Ben MeĢhur Bir 
Gemiciyim”, “Sisli Ada” gibi Ģarkıları okumaktadır. Bu plaklarda orkestrayı Cemal 
ReĢit yönetmiĢtir. Bu plaklarda Anna Papazyan adına hiç rastlanmamaktadır. Revüde 
sahneye çıkan, baĢrollerden birini oynayan Ermeni asıllı sanatçı muhtemelen o 
yıllarda yükselen ulusçuluğun ve ırkçılığın etkisiyle ismen yer almıĢ ve taĢ plak 
tarihinin pek çok okuyucusu gibi takma adla (Kelebek) plak yapmak zorunda 
kalmıĢtır (Ünlü, 2004:357). Kaynak‟ın bestelerinin yer aldığı Alabanda Revüsü‟nde 
yer alan “Çiya Çiya” ve “Portakal Türküleri” Columbia Plaklarınca 17749 No. ile 
Cahide Kandura tarafından seslendirilmiĢtir (Bkz. ġekil 4.63b). 
 
ġekil 4.63b : “Alabanda” Revüsü Müzikleri Plak AfiĢi 11 Temmuz 1942 
Cumhuriyet Gazetesi 
 Kaynak‟ın Revüler için bestelediği “Sporcu Kızlar Revüsü”‟nden 1, “Alabanda 
Revüsü”‟nden 7, “Gemiciler Revüsü”‟nden de 1 eseri tespit edilmiĢtir. Revüler için 
bestelenen 4‟ü Fantezi, 3‟ü ġarkı ve 2‟si de Türkü formunda olan eserlerden 2‟si 
Nihavent, 2‟si UĢĢak diğerleri ise Çargah, Gülizar, Hüseyni, Rast ve Segah 
makamlarında bestelenmiĢtir. Bu revü bestelerinden 5‟i usul olarak değiĢmeli 
bestelenirken, diğer 4‟ü Aksak, Sofyan, Türk Aksağı ve Nim Sofyan usulleri ile 
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usullendirilmiĢtir. Eserlerin 1 tanesi belli olmamakla beraber geri kalan 8 tanesinin 
6‟sı Vecdi Bingöl‟ün, 2‟si de Sadettin Kaynak‟ın kendi yazdığı sözlerle 
bestelenmiĢtir (Bkz. Çizelge 4.12). 
Çizelge 4.12 : Sadettin Kaynak‟ın Revüler ( 3 revü) Ġçin Yaptığı Eserlerin Form Makam 
Usul ve  Güfte Yazarları Dağılımı 
SADETTĠN KAYNAK’IN REVÜLER (3 Revü) ĠÇĠN YAPTIĞI ESERLERĠN 
FORM MAKAM USUL VE GÜFTE YAZARLARI DAĞILIMI  















Güfte             
Adedi 
Fantezi 4 Nihavent 2 DeğiĢmeli 5 Vecdi 
Bingöl 
6 
ġarkı 3 UĢĢak 2 Aksak 1 Sadettin 
Kaynak 
2 
Türkü 2 Çargah 1 Sofyan 1 Belli 
Olmayan 
1 
    Gülizar 1 Türk 
Aksağı 
1     
    Hüseyni 1 Nim 
Sofyan 
1     
    Rast 1         
    Segah 1         
Kaynak, gençlik temalı besteleri bölümünde de bahsi geçen “Sporcu Kızlar Revüsü” 
için 1940‟lı yıllarda “Sporcu Kızlar” adlı Sofyan, Evfer ve Aksak usulleri ile 
değiĢmeli olarak bestelediği fantezisinde dönemin futbol kulüplerinden Fenerbahçe, 
BeĢiktaĢ, Galatasaray ve Ġstanbulspor taraftarlığını konu almıĢtır (ġen, 2003: 143).  
Bir tane bestesi tespit edilmiĢ olan Modern YemiĢler Opereti‟nin bu bestesi ise 
Nihavent makamında bir fantezi olup; söz yazarı belli olmayıp usulü değiĢmeli 
olarak bestelenmiĢtir. Sadettin Kaynak‟ın yapmıĢ olduğu revü ve operet müziklerine 
dair verilen bu verilerin sırasıyla makam, form, usul, güfte yazarı ve eserin ilk 








Çizelge 4.13 : Sadettin Kaynak‟ın Revü ve Operetler Ġçin Bestelediği Eserler 
SADETTĠN KAYNAK’IN REVÜ VE OPERETLER ĠÇĠN BESTELEDĠĞĠ 
ESERLER 
























Flurya Flurya, güneĢ 
eğildi suya 












GüneĢ güneĢ can 
güneĢ 












Ne idi n‟oldu hâlim, 
çektiklerim vebalim 
















Ġçi yemiĢle dolu, 
örme sepet kolunda 
Nihâvend Fantezi DeğiĢmeli - Modern 
YemiĢler 
Opereti 
4.6. Sadettin Kaynak’ın Eserlerini Seslendiren Solistler 
Sadettin Kaynak‟ın eserleri Münir Nurettin Selçuk, Safiye Ayla, Sabite Tur 
Gülerman, Hamiyet Yüceses, Bekir Sıtkı Sezgin, Mediha Demirkıran, Müzeyyen 
Senar, Perihan Altındağ Sözeri, Alâeddin YavaĢça gibi döneminin en önemli 
solistlerinin sesinden icra edilmiĢ, radyolarda, gazinolarda, plaklarda, film 
müziklerinde onların sesleri ile halka ulaĢmıĢtır. 1930‟lu yıllar itibari ile Türk 
müziğine damgasını vuran, popüler olan tüm icracıların müzikal geçmiĢlerinin 
içerisinde muhakkak Kaynak ile ilgili bir anı, bir çalıĢma yer almıĢ, eserleri 
repertuarlarının vazgeçilmezi haline gelmiĢtir. 
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Sadettin Kaynak‟ın film müziklerininincelediği bölümde de yer aldığı gibi gerek 
Türkçe gerekse Mısır kökenli filmlere yapılan adaptasyon Ģarkılar dönem 
solistlerince önce film için ve plak kayıtları için seslendirilmiĢtir. Kaynak pek çok 
film müziğini plaklara kaydı için Odeon firmasına vermiĢ filmlerde halkın beğenisini 
kazanan Ģarkılarda takip eden yıllarda kaydedilmiĢtir. Kaynak‟ın film Ģarkılarını 
baĢta Müzeyyen Senar, Münir Nurettin, Tahsin KarakuĢ gibi Odeon sanatçıları 
plaklara okumuĢlardır. BaĢrolünü Mısır‟lı ünlü muganniye Ümmü Gülsüm‟ün 
oynadığı “Harun Reşit‟in Gözdesi” adlı filmi Müzeyyen Senar‟ın Sadettin Kaynak 
besteleri ile donanmıĢ olarak gösterime girmiĢtir (Ünlü, 2004: 359). Plakları yaklaĢık 
yirmi yıldır Sahibinin Sesi firması tarafından pazarlanan Mısır‟lı yıldız sanatçının, 
oynadığı bu müzikal filmde Ģarkı söyleyememesi belki de sinema tarihinde ilklerden 
biridir. Seyircinin karĢısına adapte edilmiĢ olarak bambaĢka bir Ģekilde çıkan filmin, 
Sadettin Kaynak besteleri “Bayram Gecesi”, “Derman Kâr Eylemez”, “Enginde 
YavaĢ YavaĢ” adlı eserleriyle, Leyla ile Mecnun filminin  “Ey Ġpek Kanatlı”, “Leyla 
Bir Özge Candır”, “Ne Yaptım Kendimi Nasıl Aldattım” adlı eserleri Müzeyyen 
Senar tarafından Odeon plaklarına okunmuĢtur. Selâhattin Eyyübî ve Boz Aslan 
filminin “Hatırla Ey Gönül”, “Atlılar MarĢı” gibi Ģarkıları Odeon plaklarına Münir 
Nurettin tarafından okunmuĢtur (Ünlü, 2004: 360). 
1939 yılında Ġpek Film tarafından yapılan “Allah‟ın Cenneti” filmi de, ġehir 
Tiyatrosu‟nda gerçekleĢen tüm operetlerin, “Leblebici Horhor”, “Karım Beni 
Aldatırsa”, “Söz Bir Allah Bir” gibi müzikli filmlerin de yönetmeni Muhsin 
Ertuğrul‟u alaturka müziğin öne çıktığı ve baĢrolünü alaturka müzik okuyucularının 
oynadığı filmler yapmak zorunda kalması bakımından önemli bir dönüm noktasıdır. 
Sadettin Kaynak‟ın bestelediği, Vecdi Bingöl‟ün sözlerini yazdığı Ģarkı ve türküleri 
baĢoyuncu Münir Nurettin seslendirmiĢtir. Ayrıca baĢta “AĢkın GözyaĢları I ve II” 
olmak üzere “Deli Gönül”, “Kalplerden Dudaklara”, “Dertliyim”, “Sevgiden 
Güzellikten” gibi pek çok Ģarkı Münir Nurettin tarafından plaklara okunmuĢtur. 
ġarkıları taĢ plaklara okunan baĢka bir film de 1941 yılında gösterimi yapılan 
“Kahveci Güzeli”dir. Rejisörlüğünü yine Muhsin Ertuğrul‟un yaptığı filmin “Ela 
Gözlerini Sevdiğim Dilber”, “Zeynebim Uçtu Gitti” gibi Ģarkıları plak olmuĢtur. 
“Yad Eller”, “Çoban Kızı” gibi Ģarkıları yine Odeon plaklarına Müzeyyen Senar 
tarafından okunmuĢtur (Ünlü, 2004:360, 361) (Bkz. ġekil 4.64a). 
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ġekil 4.64a : Plaklarda Sadettin Kaynak Eserleri /Müzeyyen Senar 7 Mart 1941 
AkĢam Gazetesi 
Müzeyyen Senar‟ın plak, film müziği, sahne repertuarı gibi müzikal kimliğini 
oluĢturabilecek her alanında Sadettin Kaynak bir vazgeçilmez olmuĢtur. Müzeyyen 
Senar için Kaynak‟la tanıĢması belki de hayatının dönüm noktasını teĢkil etmiĢtir. 
Kaynak, yeni bestelerinin çoğunu ilk olarak onunla geçmiĢ, film müziklerinin 
çoğunu Senar seslendirmiĢtir. Müzeyyen Senar‟ın gerek plaklara kaydettiği gerekse 
sahnede seslendirdiği repertuarının çok büyük bir kısmı Sadettin Kaynak‟ın 
eserlerinden meydana gelmiĢtir. Senar‟ı Sadettin Kaynak tanıĢtıran Selahattin Pınar 
olmuĢtur. Senar bu çalıĢmayı Ģöyle nakletmiĢtir: “…Yine bir gün Selahattin Pınar‟la 
çalışıyor ve onun yeni bir bestesini geçiyorduk. Kapı çalındı. Selahattin Pınar içeri 
giren beyefendiyi karşılarken; „Bak kızım sana bestekâr Sadettin Kaynak Beyi 
tanıştırayım‟ dedi. Resimlerinden tanıyordum bu büyük bestekârı. Bana iltifat etti ve 
„Küçük hanım, eserlerimizi terennüm ederken, duygularımızı bize yeniden yaşatıyor‟ 
dedi. Çok memnun olmuştum. O günü hiç unutmam. Selahattin Pınar çalıyor, ben 
söylüyordum, Sadettin Kaynak bize eşlik ediyordu.”(Dikici, 2005: 56). 
Birçok eserlerinin ilk icrasını genellikle Senar‟la yapan Sadettin Kaynak‟la olan bir 
anısını Müzeyyen Senar Ģöyle anlatmıĢtır: Bir gece çalan telefonda Senar‟ı arayan 
Sadettin Kaynak: “Müzeyyen kızım, yeni bir şarkı besteledim. İlk defa onu senin 
sesinden dinlemek istiyorum. Bana gelebilir misin?”diye sorar. Park Oteli‟nin hemen 
yanında misafir olduğu bir arkadaĢının evinin adresini verir. Senar‟a “Burayı çok 
severim, bana ilham veriyor. Birçok bestemi burada yaptım” dediği Üsküdar‟dan 
Adalara kadar uzanan bir manzaraya sahip evin balkonunda otururlar. Hoca, Senar‟ın 
eline bir kalem vererek “yaz bakalım” der: “Yollarına gül döktüm, gelir de geçer 
diye…”. Kaynak Hicaz makamında bestelediği Ģarkıyı önce kendisi okur ardından da 
Müzeyyen Senar tekrar eder. Senar: “Çok güzel bir eser hocam” deyince Sadettin 
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Kaynak kalkar yanaklarından öper ve teĢekkür eder ve “Bunu plağa okumayı 
unutma” der.” (Dikici, 2005: 161). 
Oğlu Ömer Feyyaz Kaynak da babasının bestelerinin ilk okumalarını yaptırdığı 
solistlerle ilgili Ģu bilgileri vermiĢtir:“…Yeni bir eser yapıldığı zaman notası verilip 
de 'Bunu oku' denmezdi. Assolistler gelirdi. Mesela Müzeyyen Senar, ben 
hatırlıyorum Fatih'teki eve çok gelirdi. Hamiyet Yüceses, Münir Nurettin de gelirdi. 
Meşk ederlerdi.” (Kalyoncu, 2003 Aksiyon Dergisi sayı 434). 
Müzeyyen Senar‟ın 1933 yılından 1960 yılına kadar doldurduğu taĢ plaklardan 
kendisi için hazırlanan kitabında elde edilip listelenen 179 eserden 33 tane eser 
Sadettin Kaynak‟a aittir (Dikici, 2005: 357-364). Müzeyyen Senar, “Cemile 
Hurmalar Altında”, “Çanakkale”, “Leyla ile Mecnun”, “Kahveci Güzeli”, 
“Harunreşit” filmlerinin Sadettin Kaynak imzalı Ģarkılarını yirmi iki plağa 
okumuĢtur. Vedia Rıza Hanım yirmi dört, Nevzat Akay üçü gazel olmak üzere on altı 
eseri sekiz plağa okumuĢtur. Hamiyet Yüceses de çoğu Sadettin Kaynak ve 
Selahattin Pınar‟a ait Ģarkılardan oluĢan on üç plakla listelerde yer almıĢtır (Ünlü, 
2004: 372). 
Columbia ve Odeon kataloglarıyla aynı tarihte yayınlanmıĢ tek Sahibinin Sesi 
katalogu 1942 tarihli olandır ki Columbia için sayısız plak çevirmiĢ olan Safiye 
Ayla‟nın on iki plağı yer almıĢtır. Sanatçının Alabanda Revüsü‟nden seslendirdiği 
plak “Dursun Kaptan” ve “Balıkçılar” ilk sırada yer almaktadır. Seyyan Hanım da 
firmaya yirmi dört plak kaydetmiĢtir. Columbia‟da Yesari Asım‟ın eserlerini, 
Odeon‟da Sadettin Kaynak‟ın film müziklerini okuyarak plak yapan Müzeyyen 
Senar 1942 yılında Sahibinin Sesi için de dört plağa okumuĢtur. Tıpkı Müzeyyen 
Senar örneğinde olduğu gibi Hamiyet Yüceses, Safiye Ayla, Bayan Nedime ve 
Münevver, Süheyle Bedriye, MüĢerref, Hamiyet Duygulu, Erzincanlı ġerif, Zaralı 
Halil vb. okuyucuların birbirine yakın tarihlerde farklı firmalara plak yapıyor olması 
ve sanatçı transferlerinde hiçbir hukuki sorumluluğun doğmuyor olması oldukça 
ilginçtir. Firmalar arasında sanatçı alıĢveriĢini sağlayacak bir sözleĢme dahi yoktur. 
Bu sebeple aynı solistin aynı dönem içerisinde Kaynak‟ın bir eserini farklı firmalarda 
okuduğuna ya da aynı eserin aynı dönem içerisinde farklı solistlerce farklı firmalarda 
okunduğuna rastlamak çok doğaldır (Ünlü, 2004: 376,377). Bu sebeple eserlerinin 
dönemin en önemli icracılarının seslerinden filmlerde yer alması yanı sıra halka 
ulaĢmasında en önemli unsurlardan biri olan plaklar açısında Kaynak oldukça 
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Ģanslıdır. Örneğin “Çile Bülbülüm Çile- Bülbülüm Gel de Dile” isimli Muhayyer 
eseri 270519 plak No. ile Odeon plaktan Hamiyet Yüceses tarafından kaydedilirken 
(16 Nisan 1946-1Mayıs 1946 AkĢam Gazetesi) (Bkz ġekil 4.64b) aynı eser aynı 
tarihlerde Sahibinin Sesi firması tarafından AX 2391 No.lu plağa Suzan Yakar 
tarafından da seslendirilmiĢtir.(18 Nisan 1946 AkĢam Gazetesi) (Bkz.ġekil 4.64b). 
                   
16 Nisan 1946 AkĢam Gazetesi                                  1 Mayıs 1946 AkĢam Gazetesi 
    
    18 Nisan 1946 AkĢam Gazetesi                          22 Nisan 1946 Cumhuriyet Gazetesi 
ġekil 4.64b : Plaklarda Sadettin Kaynak Eserleri/ “Çile bülbülüm çile”   
Yine Sadettin Kaynak‟ın Balıkçılar adlı bestesi 1936 yılı Ağustos ve Eylül aylarında 
çıkan ilanlarda görüldüğü üzere üç farklı plak Ģirketince, bazılarında aynı icracıların 
sesinden, kayda alınıp piyasaya sunulmuĢtur. ġöyle ki; “Bestekârı Sadettin Kaynak 
ve Bayan Neriman ve BeĢiktaĢlı Kemal tarafından okunan 17297 No. Balıkçılar” 
baĢlığı ile yer alan Kaynak‟ın plağa okunan Balıkçılar bestesi, Columbia Plak 
ġirketince „Sabırsızlıkla Beklenenler‟ listesi altında yer almıĢtır (12 Eylül 1936 
Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.64c). Aynı eser Balıkçılar‟ı Safiye Ayla‟da yine 
bestekârın “Dursun Kaptan” adlı eseri ile beraber Sahibinin Sesi firması için plaka 
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seslendirmiĢ, firma bu plağın gazete ilanında “Bu eserleri sahnelerimizde 
yaşatanlardan dinleyiniz” diye bir not da düĢmüĢtür (17 Ağustos 1936 Cumhuriyet). 
Kaynak‟ın Balıkçılar eseri üçüncü olarak da Odeon Plak Firması tarafından 270104 
plak No. ile kaydedilmiĢ, bu kayıtları Mahmure ġenses ve Colombia firması için de 
aynı eseri okuyan BeĢiktaĢlı Kemâl tarafından plağa okunmuĢtur.(Bkz. ġekil 4.64c) 
  
12 Eylül 1936 Cumhuriyet Gazetesi                 17 Ağustos 1936 Cumhuriyet Gazetesi 
 
23 Eylül 1936 Cumhuriyet Gazetesi 
ġekil 4.64c : Plaklarda Sadettin Kaynak Eserleri “Balıkçılar”  
O dönemde plaklar ve radyo dıĢında Kaynak‟ın bestelerinin solistlerce icra edildiği 
yegane mekan “gazinolar”dır. 1920‟lerden baĢlayan sosyal değiĢimle birlikle eğlence 
biçimlerinde de farklılaĢmalar meydana geldiği bir önceki bölümde 
ayrıntılandırılmıĢtır. Cumhuriyetle birlikte, geleneksel eğlence tarzı Batılı bir 
anlayıĢla yeniden yorumlanmıĢtır (düğün, açık havada gezinti, yemek). Buna ilaveten 
tamamen Cumhuriyet kültürüne has yeni eğlence biçimlerinin yaratıldığından da söz 
edilebilir. Balolar, dans partileri, çay toplantıları yanında gazinolar da bu yeni 
eğlence biçimlerini oluĢturan en önemli öğedir. Batılı bir anlayıĢla inĢa edilen bu 
biçimlerin ortak özelliği, geleneksel ve modern arasında sentezlenerek yeni bir 
yapıyla karĢımıza çıkmalarıdır. Özellikle kadının ve erkeğin bir arada eğlenebilme 
olanağının sunulması, gazinoların getirdiği en büyük değiĢiklik, Cumhuriyetle kadına 
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sahnede kendisini gösterebilme imkanının tanınmıĢ olmasıdır. Bölüm itibari ile adları 
geçecek Müzeyyen Senar, Sabite Tur, Safiye Ayla, Perihan Sözeri gibi solistler 
dönem için bu sistemin geliĢimiyle ortaya çıkardığı en iyi ürünlerdir. 
Tarihsel süreç içerisinde, birbirine bir zincirin halkaları gibi bağlı olan sanatı icra 
edenler ve sanatın icra edildiği mekan ki ele alınan solistin performansı ve bu 
performansın sergilendiği gazinolar iliĢkisi, baĢlangıcından günümüze dek evrilerek 
değiĢim ve dönüĢüm göstermiĢtir. Tüm bu değiĢim ve dönüĢümler, birbirinden 
etkilenen faktörler bağlamında oluĢmuĢtur; eğlence sektöründeki değiĢimlerle 
beraber gazinoların geçirdiği evrimsel süreç, bu süreç içerisinde solistin ve yanında 
diğer sanat icra edenlerin varlığını devam ettirebilmek için çabalayan icracılar. Bu 
süreç içerisindeki değiĢim ve dönüĢümler, zaman ve mekan kopmazlığı içerisinde 
süreklilik göstermektedir yani eğlence anlayıĢının gazinodan televizyona 
dönüĢmesiyle solistin konumunun değiĢmesi gibi. Elbette zaman ve mekan 
konumlaması ekonomik ve toplumsal çevrenin doğrudan belirlemeleri karĢısında 
Ģekillenmektedir ki ele aldığımız konuyla doğrudan etkileĢim içerisindedir (Güloğlu, 
2005: 25-29,30). Dönemin yaygın müzikal olayı olan film müzikleri tıpkı plak 
sanayiyi hareketlendirmedeki iĢlevi gibi gazino icralarında etkin bir rol üstlenmiĢtir. 
“Sadettin Kaynak” adı adeta bir imaj ve marka olarak solistle birlikte film afiĢlerinde 
olduğu gibi gazino ilanlarında da yer almıĢtır. Kaynak bazen bu etkinliğe sadece 
ismen destek verirken; bazen de bu icraların içinde bulunup orkestraları yönetmiĢtir. 
Yine bazen film gösterime girmeden, bir gazinoda müziklerinin icra olunacağı afiĢe 
edilerek öncelikli icrayı gazinolar yapmıĢ filme zemin hazırlamıĢtır. Bazen de film 
gösteriminden sonra ya da gösterim halindeyken gazinoda icra edilecek eserler ve 
solistleri sunularak film gazino müĢterisine zemin hazırlamıĢtır. Tabii tüm bu 
yayılımla artan talep plak endüstrisince de değerlendirilerek çarkın diĢlilerinin her 
koldan çalıĢımı sağlanmıĢtır. 
Dönem gazino ilanlarında solist ile beraber eserlerini seslendireceği bestekâr Sadettin 
Kaynak‟ın adının da büyük puntolarla yer bulduğu görülmektedir. Türk müziği 
solistleri yanı sıra halk müziği solistlerinin yer aldığı gazino ve ilanlarında da bu 
örnekler görülmektedir. Örneğin Maksim Gazinosu‟nun Hacer BuluĢ için verdiği 
ilanı Ģöyledir: “Halk Türküleri Biricik Sanatkârı Ankaralı Öz Türk Kızı Hacer Buluş, 
Üstad Bestekâr Sadettin Kaynak‟ın 1-Yeni bestelediği halk janrındaki eserlerini 
bütün incelikleri ile ve korist bayanların refakati ile 2-Anadolunun bütün bölgelerine 
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ait türküleri bozlak hoyrat vesaire gibi orijinal eserleri üstadın hususi surette 
bestelediği yeni üvertürlerle pek yakında sanatkârımızdan dinliyeceksiniz.” (Bkz. 
ġekil4.65a). 
 
ġekil 4.65a : Gazinolarda Sadettin Kaynak Eserleri 20 Aralık 1944 AkĢam Gazetesi 
Yine 1946 yılı sonbaharında Maksim gazinosunun baĢta Mustafa Çağlar ve Sadi 
IĢılay olmak üzere tüm hanende ve sazendelerin resimlerinin tek tek yer aldığı açılıĢ 
ilanında “Sadettin Kaynak‟ın bestelediği ve tatbik ettirdiği üvertür ve final koroları. 
Bu mevsimde bestekârın birçok yeniliklerini Maksim sahnesinde zevkle görecek ve 
dinleyeceksiniz.” ibaresi ile yer bulurken; (24 Ekim 1946 Cumhuriyet Gazetesi) 
(Bkz.ġekil 4.65b) aynı gazinonun ileriki aylarda devam eden programı için 3 Kasım 
1946 tarihli Cumhuriyet gazetesinde çıkan ilanında Mustafa Çağlar, Sadi IĢılay, 
Ġ.Toto ve Sıtkı Akçatepe‟nin resimlerinin ortasında ve hepsinin adından daha büyük 
puntolarla Sadettin Kaynak‟ın adı yer almıĢ, önceki ilandaki söylemler yinelenmiĢ ve 
devamında 22 kiĢilik saz heyeti ve okuyucu bayanlar duyurularak tanıtım 
zenginleĢtirilmiĢtir (3 Kasım 1946 Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.65b).   
                      
24 Ekim 1946 Cumhuriyet Gazetesi     3 Kasım 1946 Cumhuriyet Gazetesi 
ġekil 4.65b : Gazinolarda Sadettin Kaynak Eserleri 
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Ocak 1940 tarihinde Taksim Kristal KıĢ Bahçesi‟nde sahne alan Safiye Ayla, gazino 
ilanında büyük boy bir resmiyle ve yanında saz heyeti ve gazinonun resmi 
karikatürize edilmiĢ, bu resim ve isimler altında da “Sadettin Kaynak‟ın son 
eserlerini Safiye‟den dinleyeceksiniz” yazısı yer almıĢtır (23 Ocak 1940 Cumhuriyet 
Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.65c).  
     
23 Ocak 1940 Cumhuriyet Gazetesi     6 Ağustos 1941 Cumhuriyet Gazetesi 
 
ġekil 4.65c : Gazinolarda Sadettin Kaynak Eserleri 
TepebaĢı Belediye Bahçesinde Alabanda Revüsü temalı ilanı Alabanda baĢlığı ve 
Safiye Ayla‟nın resmi ile birlikte 22 tabloluk revü, 22 bale, 64 orijinal milli oyun, 10 
Koro, 20 Müzik, 10 Artist ile büyük bir kadro ve geniĢ bir gösteriyi müjdelerken, 
Ekrem ve Cemal ReĢid‟e yazar ve besteci olarak yer vermiĢtir. Safiye Ayla‟nın 
seslendireceği eserlerin Sadettin Kaynak tarafından bestelendiği belirtilmiĢtir. 
TepebaĢındaki bu program 21.30‟da baĢlarken, 19.30‟dan 21.30‟a kadar saz 
heyetinin yer alacağı belirtilmiĢtir (2 Temmuz 1942 Cumhuriyet Gazetesi) Aynı ay 
içerisinde gazetelerde yer alan bir baĢka ilanda ise bu saz heyetinin yanında Yanko 
idaresinde 12 kiĢilik bir orkestranın da olduğu yer almıĢtır (30 Temmuz 1942 
Cumhuriyet Gazetesi)  (Bkz.ġekil 4.63a).   
Kadıköy Ġnci Gazinosu‟nda gerçekleĢecek Muzaffer Güler‟in konseri için yer alan 
ilanda da yine Kaynak‟ın adı geçmektedir: “Memleketimizin hassas okuyucusu 
Muzaffer Güler Dede Efendi ve Hacı Arif Bey‟in birkaç eserinden sonra üstad 
bestekâr Sadettin Kaynak‟ın filmlerde okunan en yeni ve güzide eserlerini muhterem 
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halkımıza dinletecektir. Mutad sazımıza ilaveten her akşam Anadolu Saz Heyeti 
tarafından milli oyunlar ve şarkılar..”(Bkz. ġekil 4.65c). 
Müzeyyen Senar‟ın sahne aldığı Kristal Gazinosu verdiği ilanda “Müzeyyen 
Senardan mevsimin en çok sevilen şarkı ve türkülerini dinlemeye geliniz” 
duyurusunun altında “Salâhattin Eyyübi filminin enfes şarkıları (Üstad Sadettin 
Kaynakın)” ifadesi yer almıĢtır. Görüldüğü üzere gösterimde olan filmlerin müzikleri 
aynı zamanda gazino repertuarları ile paralellik göstermekte, gazinolarda solistlerinin 
reklamlarını bu filmlerden eserler seslendirecekleri Ģeklindeki duyurularla 
yapmaktadırlar (6 Aralık 1941 Cumhuriyet Gazetesi). Gazinonun Kasım ayındaki 
aynı içerikli ilanında da yer alan “Salâhattin Eyyübi” filmindeki harikulâde yeni 
Ģarkıları Müzeyyen Senar‟ın seslendireceğini belirttikten sonra yine Senar‟ın Türk 
müziğinin en büyük üstadı Dede Efendi‟nin 500 senelik ölmez bütün eserlerini de 
okunacağı gazino ilanında belirtilmiĢtir (17 Kasım 1941 Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. 
ġekil 4.65d). Filmlerin müzikleri ile gazino programlarındaki paralellik devamında 
yine aynı yıl sezonunda Müzeyyen Senar aynı gazinonun Kurban Bayramı ve YılbaĢı 
programlarında yer almıĢ ve bu programların ilanlarında Senar‟ın yeni repertuarı Ģu 
Ģekilde tanıtılmıĢtır: “…Şarkın en büyük ses kraliçesi Ümmü Gülsüm‟ün Harunreşid 
filminde Karun‟un kucağında okuduğu kıymetli eserlerini büyük bestekâr Sadettin 
Kaynak tarafından adapte edilen şarkıları yalnız Kristal‟de ve yanlız Müzeyyen 
Senar tarafından dinliyeceksiniz. Bu fırsatı kaçırmamalarını aziz dinleyicilere 
müessese şeref duyarak arz eder..”(29 Aralık 1941 Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. ġekil 
4.65d). 
   
6 Aralık 1941 Cumhuriyet G.  17 Kasım 1941 Cumhuriyet G. 29 Aralık 1941 Cumhuriyet G. 
 
ġekil 4.65d : Gazinolarda Sadettin Kaynak Eserleri 
Aynı tarihlerde Maksim Gazinosu Safiye Ayla‟nın yer alacağı program için “İçelim, 
Eğlenelim, Neş‟edir Geçen Hayat, Her Akşam „Maksim‟e Gel, Gamını Derdini At” 
sloganı ile ilan vermiĢ ve ilanında en üstün sanatkârlardan müteĢekkil saz heyeti 
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baĢlığı ile tüm heyeti tek tek belirtmiĢtir: “Kemençe: Aleko Bacanos, Kanun: Ahmet 
Yatman, Piyano: Şefik, Keman: Maksut, Keman: Ali (İzmirli), Klarnet: Salih, 
Cümbüş: Şevket, Ney: Gavsi olarak sazendelerin saz heyeti başlığı ile  sıralandığı 
ilanda bir de okuyucular yer almaktaydı ki, o grup da Suzan Güven, Nevzat, Semiha, 
Biesen, Süeda, Güzin, Saniye, İhsan, Şükran ve Aysel” olarak yazılmıĢtır. Tüm bu 
koronun ilanı ardından Sadettin Kaynak‟ın “Salâhadin Eyyübi” filmi için bestelediği 
“Atlılar” adlı marĢının bizzat Kaynağın kendisi tarafından programda koro halinde 
okutulacağı vurgulanmıĢtır (21 Ekim 1941 Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.65e). 
 
ġekil 4.65e :  Gazinolarda Sadettin Kaynak Eserleri 21 Ekim 1941 Cumhuriyet Gazetesi 
O dönemde sanatçının bir gazinoda çıkması oraya bağlılığını gerektirmez, sanatçı iki 
ayrı yerde sahneye çıkabileceği gibi matinelerde gecede dört gazinoda bile söylemesi 
normal sayılırken (Dikici, 2005: 117) teknoloji geliĢtikçe gazinolardaki solistler de 
bunları sahne hayatına yansıtmakta geri kalmamıĢlardır. Örneğin Müzeyyen Senar 
“…taşınabilir ve bu suretle sahnede belirli hareket imkânı veren uzun kablolu 
mikrofonu ilk kullanan bendim..”demiĢtir. Ayrıca sahne düzen ve kıyafetlerinde de 
birçok değiĢikliği baĢlatmıĢ, örneğin straplez tuvaleti ilk giyen veya onunla sahnede 
bulunan saz heyetinin kıyafetlerinin bir örnek olması konusunda ilk düzenlemeyi 
yapan da Senar‟ın kendisidir (Dikici, 2005: 117). 
Kaynak‟ın eserlerini seslendiren solistlerden biri olan Perihan Altındağ Sözeri‟nin 
1940 yılında daha orta birinci sınıftayken radyoya gelip, imtihana girdiği Ģarkı, 
Safiye Ayla ve Müzeyyen Senar‟ın taĢ plaklarından öğrendiği ve tek bildiği Ģarkı ile 
olmuĢtur. Bu Ģarkı Sadettin Kaynak‟ın “Hazan ile geçti gülĢen-i butsan” mısra ile 
baĢlayan Ģarkısıdır ve Sözeri bu Ģarkı ile radyo sınavını kazanmıĢtır (Dikici, 2005: 
103, 104). 
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Hayat Haftalık Mecmuası‟nda 2 Ocak 1959 tarihinde yayınlanan Osman Tahsin‟in 
Perihan Sözeri ile yaptığı röpörtajda Sözeri,  14 yaĢında Ankara Radyosu 3 numaralı 
küçük stüdyosunda mikrofonun karĢısına geçtiğinde yine Sadettin Kaynak 
eserlerinden oluĢan Nihavent “Ömrümün neĢesiz geçti baharı” adlı Ģarkı ile baĢlayıp 
ardından yine bir Kaynak eseri seslendirerek tamamladığı programı ardından, 
radyonun 10520 No.lu telefonunun tüm gece hiç durmadan çaldığını ve herkesin 
Kaynak‟ın eserlerini bu güzellikte seslendiren bu bayanın ismini merakla sorduğunu 
belirtmiĢtir (Tahsin, 1959: 8). 
Hayat Haftalık Mecmuası‟nda Osman Tahsin ile Perihan Sözeri‟nin yaptığı 2 Ocak 
1959 tarihli röportajın devamında Sözeri, Kaynak ile ilgili Osman Nihat Akın‟ın 
kendisine yaptığı Ģakayı Ģöyle anlatmıĢtır: Dram Tiyatrosu kulisinde sahneye çıkmak 
için hazırlanan Sözeri, Aynadan içeriye giren Osman Nihat Akın‟ı görünce: 
„Buyurun, dedi, fakirhaneye Ģeref verdiniz Osman Nihat Bey… Nihat :„Sana acı bir 
haber vereceğim Perihan. Biraz önce Üstâd Sadettin Kaynak‟ı kaybettik‟ diyince 
birden durgunlaĢtı Sadettin Kaynak adı, onu 15 yıl önceye götürmüĢtü. Mikrofona ilk 
çıktığı günü, ilk okuduğu Ģarkıyı düĢündü. Sırası gelmiĢti. Merdivenlerden indi, 
sahneye çıktı ve Ģöyle dedi: „ Sevgili dinleyiciler, bugün büyük besteci Sadettin 
Kaynak‟ı kaybetmiş bulunuyoruz. Onun hatırasına hürmeten Nihavent bir şarkısını 
okuyacağım: Ömrümün neşesiz geçti baharı…” Sözeri bu Ģarkıyı bugüne kadar hiç 
bu kadar duyarak okumamıĢ ve okurken de Kaynak‟ın birkaç yıl evvel bir Ģarkısının 
güftesini unuttuğu için kendisine kırılmıĢ olduğunu düĢünerek üzülürken; yarım saat 
sonra kulisteki odasının telefonu çaldı, karĢıdaki kırgın ve kızgın ses: „Kızım sen ne 
yaptın, Ben yaşıyorum, ölmedim  daha…‟ diyen Sadettin Kaynak‟a aitti.” (Tahsin, 
1959: 9). 
Nevzat Atlığ, Sözeri‟nin sololarının iple çekilerek beklendiğini söylerken, sanatçının 
o yıllarda dinlediği yayınlarından olan Mesut Cemil ve RuĢen Kam‟ın birlikte 
hazırlayıp sundukları açıklamalı müzik programında ġerif Ġçli‟nin eĢliği ile sunduğu 
“Nevâ Kârı” hatırlayarak: “çok genç olmasına rağmen ustalığını ilan ediyordu” 
demiĢtir. Yine 1945‟li yıllarda Perihan Sözeri‟nin Ġstanbul Saray Sineması‟nda 
Cevdet Çağla, Fahire Fersan, Refik Fersan, Veciye Daryal ve Cevdet Kozanoğlu 
eĢliğinde verdiği konserini canlı olarak dinlediğini belirten Atlığ, bu konserde de 
Sözeri‟nin Tanburi Ali Efendi‟nin Suzdil Bestesi‟nin bulunduğunu ve onu da aynı 
ustalıkla seslendirdiğini belirtmiĢtir. Yine Atlığ sahne sanatının ağır yükü altında 
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yoğun çalıĢan bir yandan da radyoyu ihmal etmemeye çalıĢan Sözeri‟nin, özellikle 
sahne çalıĢmalarından çok yorulduğunu bu sebeple de sonraki yıllarda radyo ve 
televizyonlarda çokça yer alamadığını belirtmiĢtir (Atlığ, 2008).  
Radyo programlarında Neva Kâr, halk konserlerinde Suzidil takımı repertuara dahil 
eden bir solist olarak Sözeri, 13 Haziran 1950 tarihli Radyo Dünyası dergisinde 
hangi Ģarkıları okumayı tercih ettiği üzerine bir soruyu da klâsik repertuarı sevdiği ve 
yaptığı programlarda tercih ettiğine dair bir cevap vermiĢtir: “…Okuduğum eserlerde 
daha ziyade klâsikleri tercih ederim. Fakat dinleyicilerin çoğu nedense beğenmezler” 
demiĢ, sahnede ve repertuar seçimindeki titizliğini de “..Dinleyiciler program harici 
şarkı isterlerse ekseriyetle okurum. Sahneye çıkmadan evvel isterlerse programa 
dahil ederim. Fakat çıktıktan sonra, asla. Hele bağrışmalardan hiç hoşlanmam” 
cevabıyla hissettirmiĢtir (Radyo Dünyası, 13 Haziran 1950: 8). 
Perihan Altındağ Beyrut seyahatinde verdiği konser ve konserin ertesi günü 
Kahire‟ye gidip burada Ümmü Gülsüm ve Abdulvahab ile tanıĢması ardından (Tükel, 
1950: 22, 23) kendisine Mısır‟da Ümmü Gülsüm‟den bir Ģarkı öğrenip öğrenmediği 
sorulduğunda yanıtı oldukça ilginçtir: “Bizim radyolarımızda Arapça şarkı okumak 
yasaktır. Onun için okumuyoruz. Geçenlerde eğlence yerlerinden röpörtajlar 
saatinde İstanbul Radyosu, çalışmış olduğum yazlık bir bahçede Arapça şarkıyı 
verdi. Bu program hariciydi” demiĢtir (Radyo Dünyası, 2 Eylül 1950: 30). Perihan 
Sözeri radyoda yasak olan ama sahne aldığı yerlerde söylediği bu Arapça Ģarkılarla 
ilgili olarak, Ümmü Gülsüm‟ün en meĢhur Ģarkısı “Ģarkıyı yavaĢ yavaĢ söyle” 
anlamındaki “Ganlili Ģuvaye Ģuvaye” adlı Ģarkıyı her akĢam kendi arzusuyla sahne 
aldığı yerde okuduğunu ve halkça da çok büyük bir beğeni aldığını belirtmektedir 
(Radyo Dünyası, 13 Haziran 1950: 12). Solistin aynı röportaj içerisindeki bu iki 
farklı ifadesi halk ile sanat arasına sıkıĢmıĢlığın çeliĢkisini yansıtması açısından 
oldukça vurgulayıcı bir örneklemdir.   
Dönem içerisinde Mısır ve Arap müziği ile o denli iç içe yaĢanmaya baĢlanmıĢtır ki, 
dönemin ünlü solistleri ile yapılan röportajlarda sorulan sorular artık bu müzikteki 
beğeni ve tercihlerden çok ileri gidip, örneğin Sabite Tur‟a 2 Eylül 1950 tarihli 
Radyo Haftası dergisinde: “Mısır musikisi mi, Türk musikisi mi?” diye soru 
sorulabilecek bir konumda müzik hayatına hâkim ve yerleĢir olmuĢtur (Radyo 
Haftası, 2 Eylül 1950: 24). 
 347 
Münir Nurettin neredeyse her yaz Ġstanbul‟dan kalkıp Mısır baĢta olmak üzere Arap 
ülkelerine yaptığı seyahatler ve verdiği konserlerden biri ardından Haluk Cemal 
BeydeĢman ile yaptığı röportajda : “Arap memleketlerinde verdiğim konserler 
buradaki konserlerimden yüz kat ziyade rağbetle karşılanıyor. Mısırlılar, Iraklılar 
bizim musikîmizi bizden daha iyi anlıyorlar. Bir Türk sanatkârına bizden daha çok ve 
daha fazla saygı gösteriyorlar” diyerek oralarda verdiği konserlere gösterilen ilginin 
büyüklüğüne iĢaret etmiĢtir (BeydeĢman, 1950: 17). 
Radyonun önemli solistlerinden Muzaffer Ġlkar‟ın 1930 yılında Ġstanbul 
Radyosu‟nda ġark Musikisi Cemiyeti‟nin konserinde, bir mikrofon baĢında okuduğu 
ilk eser Arapça ve Fransızca karıĢımı bestesi Refik Fersan‟a ait olan güftesi “Pour 
I‟amoure (AĢk için) Cemaled madam” olan bir fantezidir (Radyo Haftası, 23 Eylül 
1950: 35). 
1940-1950‟li yıllardaki genç bestekârlar da gerek yeni formların ve bu formları 
oluĢturan bestekârların gerekse Arap-Mısır müziği ile olan bu yakınlıktan dolayı o 
müziğin peĢine düĢmüĢlerdir. Popüleri yakalama ve popüler olma hevesi onları da 
sarmıĢtır. “Kartal”, “Canavar”, “Kanlı Aşk” gibi filmlerin müziklerini besteleyen ve 
seslendiren, yine seslendirmesini Safiye Ayla‟nın yaptığı “Uçurum” ve 
seslendirmesini Sabite Tur‟un yaptığı “Kanatlardan Türbe” filmlerinin genç 
bestekârı Baki Çallıoğlu, kendisi ile yapılan röportajda, beğendiği bestekârların 
sorulması üzerine: “Dede efendi başta olmak üzere Şevki Beye hayranım. Hacı Arif 
Beyi çok takdir ederim. Tanburi Cemil Beye âşıkım. Rakım Elkutluyu pek beğenirim. 
Sadettin Kaynak ta öyle. Spartin orijinal buluşları vardır. Bir reform taraftarı 
olduğum için Muhlis Sabahattin merhumu da çok beğenirim. Çünkü ben bu branşta 
yürümeği hedef saymaktayım.” diyen genç bestekâr, Arap müziği içinse: “…Arapça 
bildiğim için Arapça bestelerim vardır. Hem de söylerim. Mısıra turneye çıkmak 
niyetindeyim.”demiĢtir (Radyo Dünyası, 3 Ağustos 1950: 36). 
Dönemin en önemli bayan seslerinden olan Sabite Tur Radyo Dünyası‟nda N. Arı ile 
yaptığı röportajda kendisine müzik ile tanıĢması ve yetiĢmesi ile ilgili bir soruya: “ 
Şimdiki hocam Salih Orak, İstanbul‟da Ali Rıza Şengel ile tanıştırmıştı. Ali Rıza 
Şengel ile Sadettin Kaynak yetişmemde müessir olmuşlardır.” diyerek Kaynak‟ın 
hocası olduğunu bir kez daha tekrarlamıĢ ve kendisine beğendiği bestekârlar 
sorulduğunda da Hamamizâde Dede, Zekâi Dede, Hafız Post, Buhurîzade Mustafa 
Itrî ve Hacı Arif Bey‟i saydıktan sonra yenilerden de Sadettin Kaynak ve Selâhattin 
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Pınar‟ı sevdiğini ve en sevdiği eserinde Sadettin Kaynak‟ın Acemkürdi makamındaki 
“Söyleyin nerde o göz nuru gönül sevgisi yâr” mısra ile baĢlayan eseri olduğunu 
belirtmiĢtir (Arı, 1950: 7,8). Sabite Tur‟la 2 Kasım 1950 tarihli Radyo Dünyası 
dergisinde yapılan röportajında da sevip tercih ettiği bestekârlar sorulduğunda yine 
ilk isim olarak Sadettin Kaynak‟ı zikretmiĢtir (Radyo Dünyası, 2 Kasım 1950). 
Sadettin Kaynak‟ın eserlerini plaklara seslendiren dönemin önemli seslerinden olan 
Tur, Columbia Firmasından 17865 No.lu plağa seslendirdiği Kaynak‟ın “ÇekilirmiĢ 
Gelen BaĢa” adlı eserinin ilanı gazetelerde onun büyük boy bir resmi ile yer almıĢtır 
(3 Mart 1950 Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.66a). 
 
ġekil 4.66a : Plaklarda Sadettin Kaynak Eserleri 3 Mart 1950 Cumhuriyet Gazetesi 
Hamiyet Yüceses de Sadettin Kaynak, Artaki Candan ve Hacı Arif Beylerin 
himayelerinde sanat hayatına hazırlanıp yetiĢtirilmiĢtir, ama onun için de Sadettin 
Kaynak‟ın özel bir yeri vardır. ġöyle ki ona Yüceses soyadını veren dahi Sadettin 
Kaynak‟tır (Radyo Dünyası, 1950: 22). Hamiyet Yüceses‟de Kaynak‟ın filmleri için 
bestelediği fantezilaerden klasik üsluptaki eserlerine dek geniĢ serilerde eserlerini 
plaklara okumuĢtur. “Benim Yarim GeliĢinden Bellidir” mısra ile baĢlayan dönemin 
en popüler Hicaz eserini sahibinin sesi firması için AX 2227 No.lu plağa seslendiriĢi 
için firma tarafından verilen gazete ilanından Yüceses‟in dönemi içindeki ses 
sanatkârlığındaki yeri ve önemini içeren bir ön yazı da yer almıĢtır (17 Nisan 1940 
Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.66b). Sahibinin Sesi Firmasından A X 2149 
numarası ile çıkan Kaynak‟ın bestesi “Denizciler” plağını Hamiyet Yüceses 
seslendirmiĢtir. Plağın ilanında Ģöyle bir not yer almaktadır: “Sahibinin Sesi 
Müessesesi plâkçılık işinde esasen çok hassas hareket ettiği gibi bu orijinal eserin 
bütün inceliklerini plâga almak hususunda sarfettiği azamî ehemmiyetin en açık 
delilini de  Hamiyet Yüceses gibi memleketin çok  kıymetli muganniyesi ile bestekârın 
bizzat refakatini temin etmiş olmakla isbat eder.” Bu notla Kaynak‟ın plakta 
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Yüceses‟e refakat etmesi ile hem ona hem de plak Ģirketine duyduğu güven 
belirtilerek, Kaynak‟ın eĢliğinin verdiği değer vurgulanmıĢtır (12 Nisan 1939 AkĢam 
Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.66b). 
            
  17 Nisan 1940 Cumhuriyet Gazetesi                     12 Nisan 1939 AkĢam Gazetesi    
ġekil 4.66b : Plaklarda Sadettin Kaynak Eserleri 
Sahibinin Sesi Plak ġirketinin 31 Aralık 1937 tarihli Cumhuriyet Gazetesi‟nde 
“Yılbaşı münasebetile muhterem halka en güzel kıymetli eserlerini takdim eder” 
baĢlığı ile yer alan ilanında yer alan plak listesinde Hamiyet Yüceses‟in AX 2035 
No.lu plakta “Kara Bulutları Kaldır Aradan” ile  “Haticem” adlı Sadettin Kaynak 
eserlerini seslendirmiĢtir. Aynı firma listesinde Safiye Ayla‟da AX 2030 No.lu plağa 
Kaynak‟ın “Fırat bin göllerden süzülürsün” ve “Yavuz Ali” adlı eserlerini 
seslendirmiĢtir (31 Aralık 1937 Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.66c). 
 
ġekil 4.66c : Plaklarda Sadettin Kaynak Eserleri 31 Aralık 1937 Cumhuriyet 
Gazetesi 
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Dönemin önemli ses sanatkârlarından Suzan Yakar Rutkay‟da gerek sahne 
icralarında gerek plak kayıtlarında Kaynak bestelerini çokça seslendirmiĢtir. Örneğin 
Kaynak‟ın Sahibinin Sesi firması için 2503 plak No. ile kaydedilen “Koreye Giden 
Asker” ve “Göçmenler” adlı besteleri (28 Ekim 1950 Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. 
ġekil 4.66d) ve Columbia Plak firmasından çıkan 17846 plak No. ile yer alan 
“Nasihat Destanı- Tamzara Türküsü” de Suzan Yakar Rutkay tarafından 
seslendirilmiĢtir (29 Haziran 1949 Cumhuriyet Gazetesi). Suzan Yakar Rutkay 
tarafından Sahibinin Sesi firmasından AX 2423 No.lu plağa Kaynak‟ın “Civelek 
Tanbura” adlı eseri de okunmuĢtur (1 Temmuz 1948 Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. 
ġekil 4.66e). 
 
28 Ekim 1950 Cumhuriyet Gazetesi 
ġekil 4.66d : Plaklarda Sadettin Kaynak Eserleri 
 
   
29 Haziran 1949 Cumhuriyet Gazetesi 1 Temmmuz 1948 Cumhuriyet Gazetesi 





Dönemin birçok sanatçısı yaptıkları röportajlarda gerek sevdikleri bestekârlar 
gerekse sevdikleri eserler sorulduğunda muhakkak Sadettin Kaynak ismi ve onun 
eserleri cevaplar içerisinde yer bulmaktadır. Sadettin Kaynak, Ekrem &Müzeffer 
Güney çiftinin 6 Temmuz 1950‟de Radyo Dünyası‟nda kendilerine sorulan bu soruya 
verdikleri cevapta saydıkları isimler arasındadır (Radyo Dünyası, 6 Temmuz 1950: 
22). Yine o dönemki yazılı basında yer alan müzik anketleri oldukça popüler olup, 
Sadettin Kaynak okurlar tarafından cevaplandırılan Ģarkı ve bestekâr isimlerini içeren 
anket sorularına en fazla cevap olan bestekârlar arasındadır. Örneğin bu okur 
anketleri içerisinde Radyo Dünyası‟nın yaptığı anket 6 adet soru içermektedir: “En 
güzel okuyan kadın sanatkârı/ erkek sanatkârı takdim sırasına göre üç isim, En çok 
beğenilen üç Ģarkı, Türkiye‟nin en güzel eserlerini veren bestekârlardan takdir 
sırasına göre üç isim, Türkçe tango bestekârları (üç isim), en güzel Türkçe tango 
söyleyen üç solistin ismi, en çok beğendiğiniz üç tango”. Her sayıda üç-dört okurun 
cevapları dergide yer almaktadır (Radyo Dünyası, 3 Ağustos 1950: 37,38). Yine 
dönemin pek çok gazetesinin haftanın, ayın Ģarkısı bölümlerinde Kaynak‟ın besteleri 
en sıklıkla görülenler arasındadır. Örneğin Burhanettin Ökte‟nin 19 Ocak 1961 tarihli 
AkĢam Gazetesi‟ndeki kösesinde haftanın Ģarkısı olarak Kaynak‟ın Hicaz eseri 
“Ömrümün neĢesiz geçti baharı” yer almaktadır (19 Ocak 1961 AkĢam Gazetesi) 
(Bkz. ġekil 4.67). 
 
 
ġekil 4.67 : Sadettin Kaynak Eserlerinin Gazetelerdeki Ġlanı 19 Ocak 1961 AkĢam Gazetesi 
Dönemin en ünlü erkek solistlerinden Münir Nurettin Selçuk da Kaynak ile meĢk 
eden, O‟nun eserlerini repertuarından eksik etmeyen solistlerdendir. Örneğin, Odeon 
plaklarının 1942- 1943 katalogunda Lüks Plaklar bölümünün baĢında yer alan bir 
önceki katalogdan bu yana on dokuz yeni plak çıkarmıĢ olan Selçuk, plaklarının 
çoğunda bestekâr Sadettin Kaynak‟a ait film Ģarkılarını okumuĢtur (Ünlü, 2004: 
372). Yine Münir Nurettin icralarının içerisine Türk müziği sazları ile beraber piyano 
ilave etmesi ile yaptığı kayıtlar içerisinde Kaynak‟ın eserlerini de çokça icra etmiĢtir. 
Örneğin sadece Kanun, Kanun ve Piyano eĢliği ile Odeon firmasından seslendirdiği 
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270920 No.lu plakta Kaynak‟ın “Gönül Sana Tapal”ı adlı eseri yer almaktadır (3 
Aralık 1940 Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.68). Selçuk klasik sazların 
tamamıyla da kayıtlar yapmıĢ örneğin yine Odeon firmasından 270916 No.lu plağa 
Kaynak‟ın “Deli Gönül”, “Ġncecikten Bir Kar Yağar” (Elif Türküsü) adlı eserlerini 
de seslendirmiĢtir (10 Mayıs 1940 Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.68). 
 
3 Aralık 1940 Cumhuriyet Gazetesi 
 
 
10 Mayıs 1940 Cumhuriyet Gazetesi 
ġekil 4.68 :  Plaklarda Sadettin Kaynak Eserleri 
1950‟li yıllarda Ġstanbul Radyosu‟nda halkın istekleri doğrultusunda özellikle Türk 
müziği alanında “Islahat” yapma kararı yazılı basında sıkça yer almıĢ ve Türk 
müziğine radyoda ayrılan zaman diliminin çoğaltılması kararı alınmıĢtır. Türk 
müziğinde Ģöhret yapmıĢ, sevilen, halkın sevgisini kazanmıĢ olan sanatkârlara da 
haftada bir radyoda konser vermeleri fikri doğunca akla gelen isim Münir Nurettin 
Selçuk olmuĢtur. Fakat sanatçının bir konser için 500 lira istemesi, radyo idaresinin 
de 300 lira teklif etmiĢ olması sebebiyle, Selçuk bu teklifi kabul etmemiĢ ve anlaĢma 
sağlanamamıĢtır. Münir Nurettin‟in bu teklifi reddi de münakaĢa ortamı yaratmıĢtır. 
Ulunay konu ile ilgili yazısında: “..Sanatkârın en kuvvetli sermayesi halk beyninde 
uyandırdığı sempatitir Bunu para ile ölçmek ne bileyim? Sanat ruhu ile pek imtizaç  
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kabul eden bir halet değildir. Maddi bakımından düşünülmemeli sanat maddiyat ile 
tartılmaz…. Ama denecek ki,  hayatta her şey nakde tahvil edilirken böyle müstesna 
bir istidat neden bu kaideden hariç kalsın? Biz kimsenin pir aşkına hizmetini kabul 
etmiyoruz. Yalnız ücret bahsinde (maktu fiat) nazariyesine bu derece taassupla 
sarıldığı biraz garip gördük” diyerek Selçuk‟u bu davranıĢından dolayı eleĢtirmiĢtir 
(Ulunay, 1950: 24, 25). Yine konuyla ilgili “Yorganına Göre Ayak” baĢlığı ile Radyo 
Dünyası‟nda imzasız yazılan yazıda: “..bu sanatkâr öğrendiğime göre kırkbeş 
dakikalık seans için beşyüz lira talebinde bulunmuş…hâlen radyoda okuyan birinci 
sınıf ses sanatkârlarına beher seans için 75 lira vergi vesaire çıktıktan sonra galiba 
63 lira veriliyormuş…Bizim imkânlarımıza göre kırkbeş dakika için üçyüz lira dahi 
çoktur. Varsın bu yüksek sanatkârın kırk beş dakikalık seansı İstanbul radyosu 
programından eksik oluversin” demiĢtir (Radyo Dünyası, 1950: 25,32). Tabii ki tüm 
görüĢler Selçuk‟un aleyhinde değildir. Nusret Safa CoĢkun, bu tartıĢmalarda Münir 
Nurettin‟den yanındadır: “..Ne şahsını, ne de repertuarını hiçbir zaman iptizale 
uğratmamıştır. İçkili yerlerde okumamış, konserine, sahneye ilk defa çıkıyormuş gibi 
heyecanla çalışmış, musikî zevkini kulak terbiyesinin yerleşmesine âmil olmuş bir 
sanatkârdır… Münir Nurettin sıra sazda okuyan bir hanendeden, yarım yamalak 
öğrendiği piyasa şarkılarıyle şöhret yapan ve radyoda her okuyuşunda külliyetli 
para alan hanım kızlarımızdan farkı olması lazımdır. Acaba, bir konser için istediği 
beşyüz lirayı çok bulanlar, meyhane şöhretlerinin ayda kaç lira kazandıklarını hiç 
öğrenmek zahmetine katlandılar mı?..Ayda en az 5000 lira ve her plâk doldurmak 
için de tam 25 bin adet liravatı şerife…” (CoĢkun, 2005: 18, 19). Konu sırf 
yazarlarca değil sanatçılarca da epey tartıĢılmıĢtır. Radyo Dünyası‟nda kendisi ile 
yapılan bir röportajda Semiha CoĢar, Münir Nurettin için: “…Gençliğinde öyle 
mütevazi bir çocuktu ki.. Tam sanatkârdı. Öyle üç şarkı için radyo idaresinden 500 
lira istemezdi. Sonraları mağrur oldu. Gurur, insanı çirkinleştirir.”(Ozansoy, 2005: 
14). Radyolarda Türk müziğine sempati kazandırma yayma ve popüler sanatçılarla 
popüler hale getirme arayıĢları siyasi engeller aĢılsa dahi bu örnekteki maddi bir 
anlaĢmazlık da olduğu gibi pek çok farklı sorunla karĢılaĢmıĢ, sanatçılar da popüler 
oldukça sanata bakıĢları ve beklentileri doğal olarak değiĢmiĢtir. 
 Zeki Tükel‟in Osman Nihat Akın ve Münir Nurettin Selçuk ile yaptığı röportajında, 
Selçuk‟a o dönemki BaĢbakan Adnan Menderes‟in daha evvel iktidara gelme 
durumunda Türk müziğini ve ona bel bağlayan sanatkârları kalkındırmak için elinden 
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geleni yapacağını söylediğini ve yine CumhurbaĢkanı Celâl Bayar‟ın da bu müziğin 
yanında olduğunu hatırlatarak bu imkânlardan Türk müziği için ne Ģekilde 
yararlanılacağına dair sorusuna, Selçuk Ģöyle cevap vermiĢtir: “..bu iş her şeyden 
evvel bir Konservatuar işidir! Bundan 15 sene evvel Konservatuardan Türk musikîsi 
tedrisatı kaldırıldı ve bir daha da bu mevzua temas edilmedi. Bana kalırsa, ses ve saz 
musikîsi tedrisatı yeniden ihya edilmektedir. Bugün kadınlı, erkekli binlerce istidat, 
kendi musikisini öğretecek yer bulamıyor, piyasada şunu bunun elinde kalıyor. 
Malûmuâliniz san‟atın kapısı herkese açıktır. Musikîmizin kurtulması için her şeyden 
evvel aklımıza piyasa musikisi değil, Türk musikîsi gelmelidir… Müzisyenlerin de, 
çalınacak eserlerin de Konservatuar tarafından kontrol veya dirije edilmek suretiyle, 
iyi eserlerin meydana çıkarılması muvafık olur. Çünkü para için yapılan san‟at 
başkadır, san‟at için yapılan başka.. Sadullah Ağa‟nın o şahane eserini piyasada 
maatteessüf yılışık ağızlarla okuyorlar. Nedir o ağızlar? O ne rezalettir? dedi. Münir 
Nurettin Bey âdeta sinirlenmiştir.”(Tükel, 1950:7). Münir Nurettin Selçuk‟un dönem 
müzik anlayıĢını yansıtan bu idealist röportajı yanında “para için ve sanat için” 
olarak ikiye ayırdığı icrada bu görüĢleri ile “sanat için” ama kendi tabiri ile “piyasa 
musikisine” karĢı temiz icrayı yaygınlaĢtırmak adına radyoda maddi tatminsizlik 
adına program yapmaması da “para” merkezli bakıĢı teĢkil etmektedir ki bu da yine 
solistlerin dönem içerisinde kaldıkları ikilem ve çeliĢkilerdendir.  
4.7. Sadettin Kaynak’ın Diğer Müzik ÇalıĢmaları  
Sadettin Kaynak bestekârlık, gazelhanlık ve okuyuculuk vasıfları yanı sıra, müzik ile 
baĢka yönleriyle de uğraĢıp hizmet vermiĢtir. Bunlardan en önemli sayılabilecek 
çalıĢma Farâbî (840-920) ile baĢlayıp Enderûnî Hâfız Hüsnü (1853-1917) ile biten 
bir süreçteki 127 bestekârı anlattığı “Eski Türk Bestekârları” adını verdiği 
basılmamıĢ kitabıdır. Bu eseri oğlu Günaydın Kaynak tarafından düzenlenip 
daktiloya alınmıĢtır. Ethem Ruhi Üngör, Musikî Mecmuası‟nın 157. sayısında yer 
alan Sadettin Kaynak ile ilgili yazısında 1956 yılında kendisini ziyarete gittiğinde 
öğrendiği bu araĢtırma kitabı hakkında Ģu bilgileri vermiĢtir: “…Bu konuşma 
esnasında musikî hakkında basılmamış bir kitabı olduğunu da söylemişti. Merak 
ettimse de, cesaret edip tetkik etmek isteyemedim. Zannıma göre; Musikî hâtıraları 
ve yakın tarihidir. Hatta konuşmamız esnasında „Acemler‟in Rast bestesi‟ Hem 
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kamer hem Zühre-vü‟ den bahsedilirken, Acemlerin ne olduğuna dair kitabında 
izahat olduğuna temas etmişti…” (ġen, 2003: 393). 
Sadettin Kaynak‟ın  “Eski Türk Bestekârları” çalıĢmasında önsöz olarak müzik tarihi 
ve bestekârları ile ilgili verdiği genel bilgilerden bir bölümü Ģöyledir: “…Büyük Türk 
Milleti‟nin ilim, fen ve sanat vadisinde vücuda getirdiği eserlerin yanında, bütün 
haşmet ve şahikasıyla yükselen bir de muazzam Türk Musikîsi âbidesi vardır. 
Şarktan garba doğru dünyanın en muazzam imparatorluğunu kuran Türkler; yabancı 
medeniyetlerle temas ettikçe, duydukları ihtiyaç üzerine Araplar‟dan ve Acemler‟den 
birçok kelimeler alarak kendilerine maletmişlerdir. Bu suretle dillerini geliştirmiş ve 
zenginleştirmişlerdir. Musikî bahsine gelince; bu milletlerde ve gerek Balkanlar‟da 
tesadüf ettiğimiz bütün milletlerden hiçbir surette bir musikî motifi almak ihtiyacını 
duymadık. Çünkü, musikîmiz bu yabancı memleketlerin musikîlerinden çok zengin ve 
üstün bulunmaktaydı. Belki uğradığımız bütün medeniyetlere (Araplar, Acemler, 
Bizanslılar ve Macarlar) musikî verdik. Bu milletlerin halen kullandıkları motiflerin 
Türk Musikîsi nağmelerinden ibaret olduğu kolayca anlaşılmaktadır. Hatta o kadar 
ki; Arap, Acem, Bizans musikîlerinde halen kullanılan perde, usûl, nağme ve 
makamlardan bir çoklarının isimlerinin de Türkçe olduğunu görmekteyiz…” diyerek 
Türk müziğinin etkileĢimleri ve etkisinde bıraktığı milletlere yönelik açıklamalar 
yaptıktan sonra Ģöyle devam etmiĢtir: “…Hüner bu musikîyi bu günün duygularını 
ifade edecek yolda kullanmak usûlünü bilmektedir. Bütün bu musikî eserlerini 
mütalaa ederken; bu eserleri vücuda getiren bestekârların hayatlarını, 
karakterlerini, tahsillerini, mesleklerini, geçim tarzlarını, hassaten mütalaa edilen 
eserlerin ne gibi şerait ve nasıl bir icap ve ilham ile yapıldığını bilmek, o eseri bütün 
inceliği ile kullanmak çok önemlidir. Halbuki biz bestekârlarımızın hangi devirde 
yaşadıklarını ve hatta kabirlerinin nerede olduklarını bilememekteyiz. Bu acı 
hakikat, bir milletin kendi büyüklerine verdiği kıymetin derecesini göstermekle 
beraber, bizim için pek elim bir noksanın da ifadesidir. Bizden başka her millet, 
bestekârlarının hayat ve hâl tercemelerini en ufak teferruatına kadar bilmekte ve bu 
mevzuda ciltler dolusu kitaplar vücuda getirmektedirler. Bir eserin ne gibi şerait 
(şartlar) altında ve ne maksatla yapıldığını bilmek, o eserin mahiyetini tahlil 
bakımından çok lüzumludur. Kadir, kıymet bilen milletler daha ileri giderek, 
bestekârlarının doğdukları ve yaşadıkları yerleri bir müze gibi saklamaktadırlar. 
Bizler ise maalesef ne hale geldik. Bunların hiç birinden haberdar değiliz. Ne 
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musikîmizin değerini ve ne de eserlerimizi doğru dürüst biliyoruz.Bildiklerimiz 
bilmediklerimize nazaran devede kulak kabilindendi…. Bu sene 60 yaşıma girdim. 
Küçük yaştan beri gezdiğim kütüphanelerde, bu vadide tetkik ettiğim kitaplarda, eski 
mecmualarda gördüğüm kayıtlarda ve Başvekâlet Arşiv‟nde aylarca süren amîk 
(derin) tetkikatımdan, eski adamların meclislerinden, dolaştığım kabristanlarda 
incelediğim mezar taşlarından parça parça edindiğim malumatın kifayetsiz olduğunu 
takdir etmekle beraber; şu kitabı şahsî intişara (yayımlama) vaz (koymak) etmeyi 
faideli buluyorum. Bizden sonra bu işe rağbet, bu uğurda himmet sarf edenler 
bulunursa, kusurlarımızı tamamlasınlar. Hatalarımızı düzeltsinler ve noksanlarımızı 
güzel niyetimize bağışlayıp bizi hayır ile ansınlar….” (ġen, 2003: 393: 394, 395). 
Sadettin Kaynak yoğun bestekârlık çalıĢmaları ve kitap çalıĢmasının yanı sıra müzik 
ile ilgili düĢünce ve görüĢlerini farklı platformlarda kaleme almıĢ birçok dergi ve 
gazetede ilgili yazıları yayınlanmıĢtır. 
Zamanın Matbuat Umum Müdürlüğü (Basın Yayın Genel Müdürlüğü), radyo için 
alınacak Türk Sanat Müziği Sanatçıları imtihanında görev yapacak jüri üyelerinden 
biri olarak da Sadettin Kaynak‟ın olacağı kendisine 27.06.1942 tarihinde bildirilmiĢ; 
Kaynak, Cevat Memduh Atlar‟ın baĢkanlığında, Dürri Turan, Halil Dikmen, 
Nurullah ġevket TaĢkıran, Kemal Altınkaya, Dr. ġükrü ġenozan ve Fehmi Tokay ile 
beraber bu jüride görev almıĢtır. Ayrıca jüri görevleri ardından da çalıĢmalarına 
devam etmiĢ, ses ve saz sanatçılarına uygulanacak ders programları da 
hazırlanmıĢtır. Kaynak‟ın bu çalıĢmalarda bulunmasında sağlam müzik bilgisi yanı 
sıra halk tarafından çok sevilen bir bestekâr olmasının da büyük rolü olmuĢtur (ġen, 
2003: 398). Ayrıca Kaynak‟ın da dahil olduğu bu jüri kadro dahili ses sanatkârlarını 
da derece imtihanlarına tabi tutmuĢ ve bazılarını terfi ettirmiĢtir. Pek çok kaynakta 
Sadettin Kaynak‟ın bir kara tahta baĢında nota yazarken Perihan Altındağ ile 
çekilmiĢ olan resmi bu sınav esnasında çekilmiĢ; bu sınavla Altındağ A kategorisine 
terfi etmiĢtir (Radyo, 1942 sayı 10: 16). 
Radyo eleman alımı dıĢında da Kaynak‟ın dahil olduğu jüri üyeliği görevleri 
olmuĢtur. Bunlardan biri Ekim 1950 tarihinde “Resimli Radyo Dünyası” dergisinin 
düzenlediği Ses Kral ve Kraliçesi yarıĢması ve konser programıdır ki, Kaynak‟ın, 
Safiye Ayla, Nizamettin Nazif, Halûk Cemal BeydeĢman, Nusret Sefa CoĢkun, 
Necati Tokyay, Nuri Halil Poyraz, Rikkat Uyanık gibi dönemin basın-yayın ve sanat 
çevrelerinin önemli Ģahsiyetlerinin yer aldığı 18 kiĢilik jüriye baĢkanlık ettiği 380 
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yarıĢmacının katıldığı yarıĢma 1700 kiĢilik davetliyle Eldorado Salonu‟nda 
gerçekleĢmiĢtir (Akın,1950 Radyo Dünyası: 28-35). Yapılan yarıĢma ve konserin 
ardından Kaynak Ģu duygularını dile getirmiĢtir: “Bu müsabakada erkeklerden 
istikbal vadedenleri gördüm. Hanımlar içinde ise beklediklerimiz, umduklarımız 
zuhur etti. Evvelce seslerin nazarı dikkati celbedecek mevkileri vardı. Bunlar Mevlevî 
haneler, dini sahalar idi. Bugün için bunların mevkutiyeti ses kalitesini düşürmüştür. 
Bugün için bunun yerini tutacak müsabakalar tertibi ile bu kök vasfımızı daima 
kuvvetlendiren cihetine gitmek çok şayanı takdir bir harekettir. Türk musikisinin 
inkişafına yardım etmek gayesini güden Resimli Radyo Dünyasının bu hareketini 
takdirle karşılarım.”(Akın 2, 1950: 24). Yine derginin aynı sayısında Haluk Cemal 
BeydaĢman‟ın “Matbuat ve Konserimiz” baĢlıklı yazısında yer alan, erkek 
yarıĢmacıları dinlerken jüri üyesi Safiye Ayla‟nın “Ah hissiyatımı bilemezsiniz, 
içlerinden bir Caruzzo çıksın öyle istiyorum ki” söylemi dönem müzik bakıĢı ve 
istekleri açısından ilginçtir (BeydeĢman, Radyo Dünyası,1950: 32). 
Sadettin Kaynak‟ın 1930‟lu yıllarda, bugün dahi tartıĢılan bir konu olan, “Telif 
Hakları” konusunda önemli çalıĢmaları olmuĢtur. Sanatın her dalında, üretenle 
tüketenin-tüketilmesine aracı olanın- arasında sürekli gündemde olan ve bazen sıkıntı 
yaratan bir konu olan telif, Kaynak‟ın hep gündeminde olmuĢtur. 1 ġubat 1938 tarihli 
bir gazetede Kaynak ile ilgili çıkan “Bir bestekârın bir gazino aleyhine açtığı dava 
temyizde tetkik ediliyor” baĢlığı ile yer almıĢ ve yazı Kaynak‟ın kendi eserlerine telif 
hakkı ödemeyen Ġstanbul‟daki Çağlayan Gazinosu sahiplerine açtığı davadan 
bahsetmiĢtir: “Bestekâr, 322 tarihli telif hakkı kanununun birinci, ikinci, üçüncü 
maddelerindeki her nevi mahsulâtı fikriye üzerinde sahibinin temellük hakkının 
tanınması kayıdlarına dayanarak kanunun, hakkı telifi mevzuubahs olan eserleri, 
bilhassa musikî eserlerini tabetmek, neşretmek ve mevkii ticarete koymak kaydının 
onun tab ve neşir suretiyle olduğu kadar umumi yerlerde okunması da olacağını 
iddia etmiştir. İstanbul mahkemesinde görülen davânın teddine karar verilmiş ve B. 
Sadettin Kaynak mahkeme kararını temyiz etmişti. Şimdi hadise temyizde tetkik 
edilmektedir ve B. Sadeddin Kaynak neticeyi almak üzere Ankara‟ya gelmiştir…” 
Sadettin Kaynak bu yazının devamında Ģu görüĢleriyle yer almıĢtır: “Bugün Musikî 
Muallim Mektebi‟ne gittim. Orada kendileriyle temas ettiğim ve Avrupa‟da 
bulunmuş, orada ihtisas yapmış olan kompozitörlerimizin hepsinin söylediklerine 
göre en küçük bir musikî eserinin de telif hakkı devletin koymuş olduğu kayıtlarla 
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mahfuzdur. Size bir misal vereyim. Almanya‟da plak kampanyaları neşriyatlarını 
telif hakkı vermeden alan radyoyu dava etmişlerdir. Mahkeme abonelerinden para 
alan radyonun plak şirketlerine telif hakkı vermelerine karar vermiştir. Çünkü radyo 
neşriyatı arasında bu plakları da çalarak abonelerinden para toplamaktadır. Sonra 
bir mesele daha var: şimdi biz bestekârlar, eserlerimizi ancak bir plâkın çerçevesi 
içine sıkıştırmak mecburiyetindeyiz. Yani bir bardak suyun içinde fırtınalar 
koparmaya mecburuz. Evvelâ müerred bir sanatkâr olarak anlatmak istediğiniz 
şeyleri söyleyeceksiniz, sonra plâk şirketlerini memnun edeceksiniz. Sonra halkı 
memnun edeceksiniz, bütün bu işlerin hepsi, plâkın o mahdud daireleri arasına 
sıkışmış olacak… Bir bestekâr ancak bir plâkın alabileceği miktar üzerinde 
çalışabilir. Fakat meselâ sizin mevzuunuz geniş bir millî mesele olabilir, bir halk 
destanı olabilir, bir büyük his problemi olabilir. Bunların hiçbirini bahis mevzuu 
etmeye hakkımız yoktur. Ne olursa olsun, bir plâk içine sıkıştırmak zorundasınız… 
Şimdi neşredilmiş bir kitapdan parçalar alarak tefrika eden bir gazete sahibini 
düşününüz. Burada telif hakkı derhal hatıra gelir… Kitap üzerine tanınan bu hakkın 
plâk üzerinde de tanınmış olmasını gönül ne kadar arzu ediyor. Bu hak tanınışı 
musikîmizin daha dikkatli ve itinalı olmasını temin edecektir. Bunun için şahsen bir 
teşebbüs yaptım. Bütün bestekârlar bir araya toplanarak bu hakkımızı müdafaa 
etmek ve bizim eserlerimiz vasıtasiyle para kazananlarla anlaşmak imkânlarını 
aradım. Çünkü bu iş ancak kül halinde halledilebilir. Halkın müziği dinlemek ihtiyaç 
ve arzusuna dayanarak kurulmuş olan ve bu sayede geçinen müesseselerin bize 
muayyen bir miktar para vermeleri hem bizim hakkımızı korumuş hem de bizi daha 
verimli ve kaliteli çalışmaya sevketmiş olacaktır.”(ġen, 2003: 400, 401). 
Kaynak‟ın telif hakları konusunda görüĢlerinin yer aldığı bir diğer yazı da Hikmet 
Feridun Es‟in yazımıyla 1941 yılında Yedigün Dergisi‟nin 418. sayısında yer 
almıĢtır. Bu röportajda Es‟in “…Böyle herkesin ağzında dolaşan bir tek şarkı meselâ 
Amerika‟da bir bestekârı milyoner edebilir. Siz meşhur şarkılarınızdan ne 
kazandınız? Faraza „Saçlarıma ak düştü‟ size para olarak ne temin etti?”sorusuna 
Kaynak Ģöyle cevap vermiĢtir: “Hesap meydandadır. „Saçlarıma ak düştü‟ şarkısı 
benim cebime ancak bin lira düşürebilmiştir. Biz plâk satışından yüzde altı alırız. Bir 
plâk 125 kuruşa satılır. Yani her plâktan aşağı yukarı bestekârın eline yedi buçuk 
kuruş düşer. Plâk satışı gibi pek nazlıdır. Meselâ bir plağın 10.000 tane satış 
yapması büyük bir mazhariyettir. Eserlerimin arasında da „Saçlarıma ak düştü‟, 
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„Dizlerine kapansam‟ gibi pek talihlileri bu mazhariyete erişmiştir. 10.000 satılan 
bir plâktan biz 750 lira alırız. Haydi nota vesaire ile 1000 lira diyelim… Maalesef 
yaptığımız bestelerden telif hakkı almıyoruz. Henüz bu hususta hazırlanmış bir 
kanunumuz yok. Hâlbuki Avrupa‟da mesela bir vapurda yemek esnasında bir parça 
çalınsa bile bunun bestekârına telif hakkı gönderildiğini işitiyoruz… Bizim besteleri 
her tarafta çalarlar, hatta konserler verirler. Biz bu gibi yerlere, kendi eserimizi 
dinlemek için para vererek ve bilet alarak gireriz… Haydi bilet aldığımızı sineye 
çekelim. Fakat para vererek gittiğim yerde bestemin öyle kafası gözü yarılarak, öyle 
mahvedilerek söylenildiğini görürüm ki, bazen şeytan bana: „ kalk yerinden, sahneye 
çık ve kendi yaptığın şarkıyı kendin söyle der. Para verip gittiğim yerde üstelik 
dertlenip çıkarım. Haydi ticaret kasdile çaldıkları ve söyledikleri halde bize hakkı 
telif vermiyorlar, neyse…fakat hiç değilse eseri katletmesinler…” ( ġen, 2003: 401, 
402). 
Kaynak ile Cemaleddin Bildik‟in 4 Temmuz 1948 tarihinde AkĢam Gazetesi‟nde 
yayınlanan, Kaynak‟ın Beyoğlu hastanesi yanındaki Kaynak Apartmanı en üst 
katında yer alan 15 numaralı dairesinde yaptıkları “Sadettin Kaynak ile Evinde Bir 
KonuĢma” baĢlıklı röportajının konusunu da “Telif Hakları” oluĢturmuĢ, bu uzunca 
röportajda Kaynak‟ın telif ile ilgili Ģu görüĢlerini Bildik‟e aktarmıĢtır: “…Küçücük 
bir oda.. Yan tarafta bir karyola, karyolanın başucu tarafında geniş bir yazı masası, 
masanın üstünde de telefon ve raflarla ayrılmış bir kütüphane. Köşede ve masa 
önünde olmak üzere de iki iskemle..İleride iki pencere arasında bir yüz havlusu 
asılı..Yerde güzel bir halı..Köşedeki iskemleye ben, yazı masası önündeki iskemleye 
de Kaynak oturdu.Telif hakları mevzuu üzerinde konuşmağa geldiğimi söyleyince 
„Çok güzel‟ dedi. „ Bu işle çok uğraştık bir neticeye ulaşamadık. İnşallah 
yazacaklarınız nazari dikkati celbeder de bizler de hazırlanacak yeni bir telif hakları 
kanununun himayesine gireriz‟. Ve misal vermiş olmak üzere bir hadise anlatıyor „ O 
sırada Beyoğlu‟ndaki eğlence yerlerinden birinde alaturka saz vardı. Tanınmış bir 
sanatkâr da şarkı okuyanlar arasında idi. Sekiz şarkı okuyorsa yedisi benim 
bestemdi. Şarkılarımı kendisine bir kazanç vasıtası yaptığını görünce hem onun hem 
de gazino sahipleri aleyhlerine dava açtım. Şarkılarımdan telif hakkı istedim. Bir 
sürü para harcadım. Nihayet yargıtaydan bizim mevcut hakkı telif kanununun 
himayesinde olup olmadığımız hakkında bir içtihat kararı almamız lâzım geldi. 
Bekledik, karar çıktı ve bize haksız olduğumuz bildirildi.‟ Sadettin Kaynak masa 
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üstünde duran kırmızı bir kutuya el attı, kapağını açtı, bir tutam enfiye aldıktan 
sonra sözlerine şöyle devam etti: „İçtihat kararına göre kitap ne ise şarkı bestesi de 
öyle imiş. Hulâsa davayı kaybettik.‟. Sadettin Kaynak, bestekârları da hakkı telif 
kanununun himayesi altına koyacak yeni bir kanun hazırlanması lüzumuna şiddetle 
ihtiyaç olduğuna işaret ettikten sonra diyor ki: „Gazinocu ses sanatkârı alacağı 
zaman ona hangi bestekârın eserlerini okuyacağını sorar, sanatkârda Sadettin 
Kaynak, Yesari Asım, Salâhattin Pınar vesaire diye isimler sayar. Gazinocu muvafık 
bulursa sanatkârı angaje eder. Demek ki, yalnız sanatkâr değil gazinocu da 
bestekârın eserleri ile para kazanmaktadır. Fakat iş telif hakkına gelince yan 
çizilmektedir. Bu, dünyanın hiçbir yerinde böyle değildir. Bizde de zaptu rapt altına 
girmesi lazımdır, hattâ elzemdir...‟Bestekârların diğer memleketlerde de telif 
haklarını nasıl aldıklarını öğrenmek isterim, Sadeddin Kaynak 1928de, plâk 
doldurmak üzere Berlin‟e yaptığı seyahatinde bu iş üzerinde de meşgul olduğunu 
söyliyerek şöyle devam etti: „Evet her memleket bestekâra bir telif hakkı verir.Bizde 
ise bestekâr daima akıntıya kürek çeker..Aylarca ve yıllarca meşgul olarak meydana 
getirdiği bir eserini plağa okur, notasını neşreder. Bu notayı beş on kuruş 
mukabilinde temin eden ses sanatkârları da gecede yüzlerce lira alırlar. 
Fakat…Evvelce de dediğim gibi bestekâra „şu da senin hakkı telifin!‟deyip birkaç 
liracık vereyim demezler. Her ne ise..Gelelim diğer memleketlerde hakkı telifin nasıl 
himaye edildiğine.Muazzam teşkilâtlar var..Bir cemiyet halinde olan bu teşekküller 
gazino, bar, lokal vesaire..Her nerede hangi bestekârın eseri okunmuş ise not eder ve 
altı ayda bir ara ile hesap görerek kazançtan bir telif hakkı alır ve % 20 tahsil 
masrafı keserek üst tarafını o bestekâr namına bankaya yatırır.1928 Berlin 
seyahatimde altı aylık telif hakkımın 10 buçuk milyon frank tuttuğuna bizzat şahit 
olmuştuk. Bu parayı tahsil eden telif haklarını koruma cemiyeti, yüzde 20 tahsil 
masrafını kestikten sonra geri kalanını bestek3arlar namına bankaya yatırdı. 
Bestekâr, haberi olmaksızın bankada para sahibi oluyor! Ne güzel şey değil mi?‟ 
Bizde de böyle bir teşkilat kurulamaz mı? sualime cevap vermeden evvel tekrar 
parmaklarını enfiye kutusuna daldıran Sadettin Kaynak: „ Yapılamaz olur mu, fakat 
Türk musikîsinin inkişafı arzu edilmiyor‟. „Türk musikîsinin inkişafı arzu edilmiyor 
mu dediniz?‟. „Evet, öyle bir cereyan var. Şayet böyle bir cereyen olmasaydı devri 
istibdatta hazırlanan ve hala Arap harfleri ile kalan o eski, ihtiyar hakkı telif kanunu 
da diğerleri gibi değiştirilir, bestekârlar da yeni kanunun himayesine alınırlardı.‟. 
Türk musikîsinin zamanla kaybolup gideceğinden endişe eden Sadettin Kaynak: 
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„Radyoda alaturkaya az yer veriliyor diye feryat ediliyor da buna aldırış edilmiyor. 
Şayet yeni bir hakkı telif kanunu yapılsa, bestekârlarda bunun himayesine alınsa, hiç 
şüphesiz bestekârlar bugünkünden daha üstün bir aşkla çalışarak daha üstün eserler 
meydana getireceklerdir.‟”( Bildik, 4 Temmuz 1948 AkĢam Gazetesi). 
Sadettin Kaynak yıllar önce neredeyse tek baĢına telif hakları konusunda savaĢmıĢ ve 
her ne kadar hala istenilen düzeyde olmasa da günümüzdeki çalıĢmaların öncüsü 
olmuĢtur. Sadece kendisi için değil birlikte çalıĢtığı güfte Ģairlerinin de haklarını 
yaptığı antlaĢmalarla korumuĢtur. Günümüzde bu hakların korumak ve takibini 
yapmak üzere Mesam, MSG, Müyap, Ġlesam gibi meslek birlikleri ve ilgili özel ve 
kamu kuruluĢlarının bünyelerinde telif hakları için oluĢturulmuĢ üniteler vardır (ġen, 
2003: 402). 
Kaynak‟ın Millî Eğitim, Diyanet ĠĢleri gibi bakanlıklar için de kaleme aldığı yazıları 
olmuĢtur. Zamanın Millî Eğitim Bakanı Hasan Âli Yücel‟e yolladığı bir raporda 
„Niçin bizde Musikî ileri gitmiyor?‟ baĢlığı ile yapılması gerekenleri uzun ve detaylı 
bir raporla sunmuĢtur. Yine Diyanet ĠĢleri BaĢkanlığı‟nın verdiği görevle; hâfızlara 
ve müezzinlere Kur‟an okuma ile dini müzik dersleri için ders notları düzenlemiĢtir. 
Notların giriĢinde ise Ģu görüĢlerine yer vermiĢtir: “Bugün Diyanet Riyaset-i 
Celile‟sinin (büyük diyanet reisliği) yeniden ihdas ettiği, yeni bir derse başlayacağız. 
Bu ders Cumhuriyet‟ten evvelki devirde yoktu. Lüzum ve ihtiyacı duyan sayın 
başkanlık, dinî mesleğinizde sizlere, gayet mühim bir bilgiye sahip kılmayı düşünmüş 
ve bu dersi tesis etmiştir. Bu dersin adı „Dinî Musikî‟ dersleridir. Bu dersler tahrir 
olunurken dini âsârın (eserler) okunma tarzlarına dair lazım gelen tatbikat 
yapılacağı gibi, na‟at , mevlit gibi nazımların doğru okunabilmesi için de „Aruz‟ 
ilmine de zaruri olarak temas edilecektir.Bundan başka dinî mesleğin adap ve 
erkânına, evsaf ve eşkâline dair lüzumlu malumat verilecektir…”(ġen, 2003: 413, 
414).  
4.8. Sadettin Kaynak’ın Son Yılları ve Vefatı 
Sadettin Kaynak, Sultan Selim Camii‟nde göreve baĢladığında oturmaya baĢladığı 
camii lojmanı sonrasında, Fatih KıztaĢı‟nda yaptırdığı evde, daha sonra Bebek 
ĠnĢirah Sokak‟ta bahçe içerisinde bir köĢkte yaĢamıĢtır. Bir süre Cihangir‟de 
Aslanyatağı Sokağı‟nda bir eve yerleĢen Sadettin Kaynak, yarı hissesine sahip 
olduğu Sıraselviler‟deki Kaynak Apartmanı‟nda uzun bir süre oturduktan sonra 
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hastalanması ardından dinlenmek amacı da ağır basarak ömrünün son yıllarını 
Kadıköy KoĢuyolu, Mehmet Akman Sokağı‟ndaki 51 No.lu müstakil bir evde 
geçirmiĢtir (ġen, 2003: 19). 
Kaynak kazandığı paranın değerini bilmiĢ, lüzumsuz harcamalardan kaçınmıĢ, 
sorumluluklarını yerine getirme prensibine de bir ömür bağlı kalmıĢtır. Bu yüzden 
zaman zaman hesabını iyi bilen ve ticarî iliĢkilerinde katı bir insan olarak 
tanıtılmıĢtır. Kazancı, imamlık yaptığı senelerdeki maaĢı, film çalıĢmaları ve 
plaklardan elde ettiği gelirden ibarettir. ÇalıĢmalarını hastalığı sebebiyle 
yürütemeyecek duruma geldiği zaman, Kaynak Apartmanı‟nda bulunan üç dairesinin 
kiralarından elde ettiği gelir ile geçimini sağlamıĢtır. Cemal Ünlü, bu apartman ile 
ilgili olarak Muammer Karabey‟den edindiği bilgiyi Ģu Ģekilde aktarmıĢtır: 
“…Dostum Ayhan Atakan merhum, bu apartmanda Hafız Sadettin Bey‟in kiracısı 
imiş. Ondan öğrendiğime göre, Hafız S. Kaynak bu binayı Varlık Vergisi sırasında 
zor duruma düşen Rum asıllı bir şahıstan satın almış. Eski sahibini kiracı olarak 
kabul etmiş ve ölünceye kadar kira almamış. M. K.” (Ünlü, Cd Kitapçığı : 8)  
Cemaleddin Bildik, Kaynak ile yaptığı bir röportajı sonrasında AkĢam Gazetesi‟nde 
yayınlanan yazısında Kaynak‟ın 15 daireli bir apartman sahibi olması ile ilgili olarak 
görüĢlerini Ģöyle aktarmıĢtır: “Beyoğlu‟nda Belediye hastanesi yanında 15 daireli bir 
apartımanın sahibi olmak, hele bir bestekâr için hiç de küçümsenemez… 
Bestekârlığın az kazançlı bir meslek olduğunu göz önünde tutarak bu apartımana 
sahip olmanın sebepleri arasında, bir başka işle de meşgul olduğunu düşünüyordum. 
Meselâ, aklıma ilk gelen şey, ticaret olmuştu. Acaba diyordum, bestekâr Sadettin 
Kaynak diğer taraftan da ticaretle mi meşgul?...Böyle bir sual sormakta  ayıp 
olacaktı. Nihayet sual sormama lüzum kalmadı ve bestekâr Sadettin Kaynak‟ın 
Kaynak Apartmanına nasıl sahip olduğunu konuşmamız arasında öğrendim. Yazı 
masası üstündeki kırmızı kutudan bir tutamcık daha enfiye alıp çekerken: „Galiba 
dedim, sigara içmiyorsunuz?‟ Sigara ve içkiden uzak yaşadığını söyleyen Sadettin 
Kaynak: „Bestekârlıkta muvaffak oluşumun bazı arkadaşlar gibi israf cihetine 
gitmeyip tedbirli ve idareli davranışımın yegane senedi de işte bu apartmandır‟. 
İçkinin ve kumarın bu meyanda ehemmiyetsiz gibi görünen sigaranın yalnız vücuda 
değil, daha ziyade keseye zarar verdiğini daha ziyade bir vâiz lisan ile anlatan 
Sadettin Kaynak: „Evet!‟ diyor. „Şu koskoca apartımanın sahibiyim amma, işte şu 
çatı arası gibi yere sığındım. Çünkü kiracıyı çıkarmak, bu işle uğraşmak 
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istemiyorum.‟ Onbeş daireli apartımanın 15 numaralı dairesi çamaşırlıktan 
bozularak kat haline getirilmiş, bestekâr da annesi ile beraber bu kata yerleşmiş..” 
(Bildik, 6 Temmuz 1948 AkĢam Gazetesi). 
Bu arada Kaynak‟ın Cemal Bildik ile yaptığı ve AkĢam Gazetesi‟nde yayınlanan bu 
röportajın birçok yerinde belirttiğimiz üzere konuĢmayı kesip Kaynak‟ın kırmızı 
kutusunun içerisinden enfiye çektiği yer almıĢ ve röportajda da gazetede bu Ģekliyle 
yayınlanmıĢtır. Uzun bir süre sigara içen Kaynak‟ın, sigaradan daha fazla “enfiye” 
kullanma-çekme alıĢkanlığı vardır. Enfiye burna çekilerek kullanılan ve çekildiğinde 
hapĢırtan bir çeĢit tütün tozudur ki Kaynak yurtdıĢına giden dostlarının kendisine 
getirdikleri enfiyeyi en makbul hediye kabul ederek, bu hediyeden çok memnun 
olmaktadır. Yanında her daim taĢıdığı büyük mendil bulundurma alıĢkanlığının 
sebebi de bu bağımlılığıdır (ġen, 2003: 25).  
Bildik, Kaynak ile yaptığı röportajın devamında Kaynak‟ın rutin günlük hayatı ile 
ilgili olarak da Ģu bilgileri aktarmıĢtır: “Günlük hayatı değişmez bir metot içinde 
geçiyor. Sabah namazından sonra biraz beste ile meşgul oluyor, öğle namazını Ağa 
camisinde kılıyor, yemeğini evde yedikten sonra tekrar namaza, akşam namazını 
müteakip eve, beste ve notalarla meşguliyet.. Bu arada da bestelerini okuyacak ses 
sanatkârlarına ders veriyor. Küçücük odasında, yazı masasının yanındaki karyolası, 
Hafız Sadettin‟in yorulmasını bekler vaziyette duruyor. Dinlenmek ihtiyacını duyan 
bestekâr, masası önünden kalkıp yatağına uzanıyor, yataktan da yine beste ve nota 
başına geçiyor..” (Bildik, 6 Temmuz 1948 AkĢam Gazetesi). 
Kaynak, Ġstanbul‟da Cihangir Sıraselviler Caddesi 144 No.lu Kaynak 
Apartmanı‟ndaki dairesinde istirahata çekilmiĢken birçok talebesi, seveni ve 
müzikseverler burada kendisini ziyaretlerde bulunmuĢtur. Bunlardan biri olan Ethem 
Nuri, Ġstanbul Radyosu solistlerinden A. Rıza Köprülüleroğlu ile 1956 yazında 
yaptığı ziyareti Ģöyle aktarmıĢtır: “…Yukarı çıktığımızda üstadın öğle uykusuna 
yatmış olduğunu öğrendiğimiz zaman rahatsız edeceğimizi düşünerek üzüldük. 
Cadde üzerindeki odaya alındık. Biraz sonra üstad pijamalarıyla, bastonuna 
dayanarak adeta sürünürcesine geldi. Elini öptük, hal hatır sorduktan sonra, Ali 
Rıza okumak istediği bazı eserlerin notalarını rica etti. Büyük ve dört parmak 
kalınlığında kendi bestelerini hâvi el yazılmış bir defter getirdi. Ali Rıza o defterden 
kopya etmekle meşgulken biz konuşmaya daldık. Üstad; felç olduktan sonra musikî 
ile uğraşmadığını fakat radyoyu muntazaman dinlediğinden başlıyarak hatıraları 
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arasında, eski İstanbul radyosunda Lâika hanımın kendisine tanburla refakat 
etmekte olduğunu memmuniyet bahş bir şekilde ifade etti. Bilâhare konservatuar 
çalışmalarımız hakkında izahat istedi. Radyo programlarımızı daima dinlemekte 
olduğunu ve beyendiğini söyledi” (Üngör, Musiki Mecmuası 157: 26) 
Sıraservilerdeki evinin ziyaretçilerinden Metin Ergin de, Cumhuriyet Gazetesi 
ardından da Musiki Mecmuası‟nda “Sanat Hayatının 50. Yılında MeĢhur Bestekâr 
Sadettin Kaynak ile Bir KonuĢma” baĢlığı ile yayınlanan, 8 Ağustos 1954 tarihinde 
Cumhuriyet Gazetesi‟ndeki yazısında Kaynak‟ı ziyaretini Ģöyle anlatır: “..Şarkıyı 
kesmek istemediğim için kapının önünde zevkle dinledim. İçeri girince öğrendim ki, 
Sadettin Kaynak o gece için (kendisi için hazırlanan jübile gecesi) üç ay uğraşarak 
bir sürpriz şarkı bestelemiş. „Siyah Gözler‟ şarkısı. Hem de bu şaheser besteyi musiki 
defası olarak vasıflandırdığı en genç talebesi Yıldız Yüzbinışık okuyacak… Sadettin 
Kaynak gülümsedi. Yerinden mırıldanarak: „Biliyorsunuz iki seneden beri hastayım. 
Yavuz Sultan Selim Ağlıyor adlı filmde Şah İsmail devrinin musikisini bestelerken 
fazla çalışmamın tesiri ile hastalandım. O zamandan beri ne bestekârlık ne de 
Sultanahmet Camiindeki imamlık vazifemi yapabildim…‟” diye söze baĢlamıĢ, 
ardından uzunca bir sohbete dönüĢmüĢtür. Kaynak sağlığın elveriĢsizliğinden 
hoĢnutsuz ama yine de kendini zorlayıp beste çalıĢmalarına devam etmiĢtir (Ergin, 
Musiki Mecmuası: 26, 27)/(8 Ağustos 1954 Cumhuriyet Gazetesi: 5). 
Kaynak‟ın sağlığının kaybına en büyük sebeplerinden biri özellikle film 
çalıĢmalarının kendisini fazlasıyla yormasıdır. Dönemin önemli yazarlarından 
Hikmet Feridun Es, 1941 yılında Yedigün Dergisi 41. sayısında Kaynak ile yaptığı 
röportajında Es‟in Kaynak‟a “Sizin çalışmalarınıza mâni olduk” dediğinde 
Kaynak‟ın “..Bilakis, besteye çalışırken insan kendini bu mesaiye fazla kaptırırsa 
müthiş yoruluyor. Bir göz kararması, dehşetli bir baş dönmesi başlıyor. Fasıla (ara) 
verilmezse bu insanı harab eder..” sözleri de buna önemli bir ipucu teĢkil etmektedir. 
1941 yılında hissetmeye baĢladığı bu yorgunluk, artan yoğunluğu ile hız kazanmıĢ ve 
nihayetinde 1953 yılında felç geçirip yatağa düĢmesine kadar giden süreç 12 yıl 
evvelinden sinyallerini vermeye baĢlamıĢtır. 1953 yılında „Feridun Fâzıl 
Tülbendci‟nin yazdığı‟ (Yenigün, 1969: 11) “Yavuz Sultan Selim Ağlıyor” filminin 
Ģarkılarının provasının yapıldığı Hamiyet Yüceses‟in evinde, prova esnasında beyin 
kanaması sonucunda felç geçiren Kaynak, bir süre komada kalmıĢ, ama yavaĢ yavaĢ 
düzelerek sekiz yıla yakın bir süre hayatını felçli olarak yatakta geçirmiĢtir. 
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Hamiyet Yüceses 31 Ağustos 1950 tarihinde Radyo Dünyası Dergisi‟ne yaptığı 
röportaj sırasında röportajda yer alan anekdot Kaynak‟ın bu tarihlerde de 
hastalandığını göstermektedir. ġöyle ki röportaj sırasında kapı çalınmıĢ ve içeri siyah 
çarĢaflı nur yüzlü bir ihtiyar bayan girmiĢtir. Her haliyle eski terbiye görmüĢ hali 
belli olan bu kiĢi Sadettin Kaynak‟ın annesidir. Hamiyet Yüceses misafirini kapıda 
karĢılayıp konuĢtuktan sonra, içeri girmiĢ ve Sadettin Kaynak‟ın hasta olduğunu ve 
annesinin bunu haber verdiğini belirtip, çok üzgün olduğunu belirterek röportajı 
yarım bırakmıĢtır (Radyo Dünyası, 31 Ağustos 1950).  
Oğlu Feyyaz Kaynak, babasının bu durumunu bile bile çalıĢma temposunu 
düĢürmediğini, rahatsızlığından bir hafta evvel kendisinin Kaynak Apartmanı‟ndan 
kiracısı olan Rum asıllı Bellos adlı doktorun, rahatsızlığı artmaya baĢlayınca yaptığı 
muayene sonucunda tansiyonunun çok yüksek olduğunu; ilaçlarına perhizine dikkat 
etmezse de hastalığının çok kısa süre içerisinde kendisini yeniden ve ciddi bir Ģekilde 
yakalayacağını söylediğini belirtmiĢtir (ġen, 2003: 31). 
Kaynak‟ın hastalığına yoğun temposu yanında iĢini çok ciddiye alarak, planlı, 
düzenli ve çalıĢkan haliyle ekstra bir efor sergilemesi de gösterilebilinir. Hasan Oral 
ġen‟in 1997 yılında Perihan Altındağ Sözeri ile yaptığı özel görüĢme neticesinde 
Sadettin Kaynak hakkında Perihan Altındağ Sözeri Ģunları söylemiĢtir: “…Sadettin 
Kaynak Hoca‟nın müzik toplantılarına ve sohbetlerine katılır, eserlerinin önemli bir 
bölümünü kendisinden meşk ederdim. Bunlar tadına doyulmaz günlerdi. Zaman 
zaman bu toplantılara çalışmalarımın yoğunluğu sebebiyle katılamadığım ve 
kendisinden izin istediğim günler olurdu. Bana -işini hâllet- derdi ama sonraki 
günlerde üç dört ay arayıp sormaz, bir tür cezalandırırdı. Zira plânlanan şeyin 
gerçekleşmesini ve yerine getirilmesini titizlikle takip eden bir tarafı vardı. ..”  (ġen, 
2003: 21). 
12 Ekim 1950 tarihli Radyo Dünyası‟nda Sadettin Kaynak ile yapılan röportajda 
kendisini en kızdıran Ģey sorulduğunda “yalan” cevabını vererek Ģöyle devam 
etmiĢtir: “Yalan söyliyene çok kızarım. Söylemeden söylediğimi anlayan insan 
hoşuma gider. Benim yapamayacağım şeyi yapanın ise kulu olurum” (IĢık,  1950: 
18). 
Kaynak‟ın iĢlerinin planlamasındaki titizliği tertipliliği yanı sıra baĢarısında düzenli, 
dikkatli hali ve güçlü hafızasının büyük payı olmuĢtur. Cinuçen Tanrıkorur ile 
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1957‟li yıllarda bir iftar yemeğinde tanıĢtıktan sonraki, 1960 sonlarındaki ikinci 
karĢılaĢmalarındaki diyaloglar bu özelliklerine güzel bir örneklem oluĢturmaktadır: 
“…Kadıköy Koşuyolu‟nda iki katlı ufak bir ev. Hocanın sonradan nikâhına aldığı 
bakıcısı Gülfiye Hanım kapıyı açıp buyur ediyor. Gün aşırı iğne yiyen hoca salona 
kurulmuş yatağında. O gün iğne günü olmadığı için de nisbeten keyifli. Elini öpüp 
oturmamızla bana bakıp „Senin acayip bir adın vardı‟ demesi bir oluyor. Daha 65 
yaşındaki ve hasta yatağındaki hocanın hâfızasının mükemmelliğini düşünüyordum 
ki, bu sefer de „Senin lirik tenor bir sesin vardı yanılmıyorsam‟ iltifatıyla mahçıp 
ediyor, „Hadi bir şey oku da dinleyelim‟ emriyle bir imtihana daha sokuyordu. 
Acemaşîran makamında (güftesi Fuzûlî‟ye ait) „Merhem koyup onarma sînemde 
kanlı dâgı‟ bestesini okumaya çalıştım. Bittikten sonra „Âferin. Şimdi söyleyin niye 
geldiniz‟ dedi. Ziyaretimizin sebebini söyleyince „Oğuz (yeğeni), dedi, içeri odaya 
git, soldaki kütüphanenin alttan üçüncü rafında, sağ baştan 6. defteri getir.‟ Oğuz 
gitti, defteri getirdi.‟ Aç 20. sayfayı‟ dedi. „Buldun mu?..Hah. Kağıdınız yoksa git 
içerden al. Oturun yazın.‟…” (Tanrıkorur, 2003: 88–89). Kaynak‟ın rahatsız olduğu 
o dönemlerde dahi ciltlerce defterinden istenilen notanın sayfasına kadar 
söyleyebilmesi güçlü hafızasının önemli göstergelerindendir. 
Tüm bu titiz, düzenli, planlı ve sert mizacı yanında Sadettin Kaynak‟ın Metin 
Ergin‟e anlattığı bir anısında dönemin farklı ortamlarda dejenere icra edilen müzik 
anlayıĢını anlamanın yanısıra Kaynak‟ın bu anıyı paylaĢımı sebebiyle mütevazi ve 
kendi ile barıĢık halini görüyoruz : “Bir gün Sadettin Kaynak bir düğüne gitmiş. 
Düğünde kendisinin „Dizlerine kapansam‟ şarkısını okumaya başlamışlar. Üstad, 
şarkının katledildiğini görünce tashih (düzeltmek) etmek istemiş,icrayı yapan kişi 
ona: „Bilmediğin işlere burnunu ne sokarsın be adam, demiştir. „ Şarkının bestekârı 
bendenizim efendim, diyince de ne cevap versinler beğenirsiniz: „Sende bestekâr 
olacak surat var mı?‟” (Ergin, Musiki Mecmuası:28)/(8 Agustos 1954- Cumhuriyet 
Gazetesi: 6). 
Sadettin Kaynak‟ın 1952 yılında tanınmıĢ olan talebesi Hâfız Ahmet Kibritçioğlu, 
hocasının özellikle hastalık döneminden vefatına kadar olan sürecinde hep yanında 
bulunmuĢ, hatta dinlenmesi için Kibritçioğlu kendisini vapurla Samsun‟a götürmüĢ 
ve eĢi Mualla Hanım‟la bir evlat gibi kendisine hizmet etmiĢtir. Bu arada Samsun‟a 
konser için gelen Sevim Tanürek ve saz heyetinde bulunan Selahaddin Ġnal da tüm 
heyetle kendilerini ziyarette bulunmuĢlardır (ġen, 2003: 34).  
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Kaynak‟ın hatıralarını anlattığı bir röportajında görmek istediği vefa duygusu, kendi 
sergilediklerinde görülmektedir. Metin Ergin ile yaptığı röportajda Kaynak, Nevres 
Bey‟in uzun yıllar önceki cenazesini belediyenin verdiği 50 lira ile kaldırılmıĢ, 
içkinin kurbanı olan sanatkârın cenazesinde Safiye Ayla ve kendisinin dıĢında kimse 
olmadığını belirtirken, yine Ankara‟da Fevzi Çakmak‟ın mevlidini okurken beyin 
damarının çatlamasından dolayı ölen Hafız Burhan‟ın namazını kıldırmak vazifesinin 
de kendisine verildiğini belirtmiĢtir (Ergin, Musiki Mecmuası: 28)/(8 Ağustos 1954 
Cumhuriyet Gazetesi: 6). 
Rahmi Kalaycıoğlu Türk Musikisî Bestekârları Külliyatı‟nın Kaynak için hazırlanan 
bölümünün sonunda yer alan yazısını onun istirahat halindeki misafirperverliği ve 
çalıĢkanlığını ve Türk müziği sevgisini belirtip Ģöyle nihayetlendirmiĢtir: 
“…Rahatsızlığı sebebiyle evinde istirahat etmekte olup, yüksek misafirperverliği 
derin musikî bilgisi ve kuvvetli hafızasıyla musikîşinasların ve dostlarının 
hayranlıkları kazanarak, günlerini ibadetle geri kalan zamanlarda da, Radyolarda 
Türk Musikîsi konserlerini radyosu başında dinliyerek geçirmektedir. Kendilerine 
musikîşinaslar adına acil şifalar dilerim.”(Kalaycıoğlu, 1959: 22). 
Sadettin Kaynak, Kaynak Apartımanı‟ndan sonra KoĢuyolu Mehmet Akman Sokak 
No: 51‟deki (Üngör, Musiki Mecmuası 157: 26)  evine taĢınıp burada istirahata 
çekilmiĢtir. Bu döneminde nota defterlerini her müzik severin yararına açan Kaynak, 
dost ve arkadaĢlarının ziyaretleri ile memnunken en yakın arkadaĢlarının kendisini 
aramamalarından hep yakınmaktadır (Ak, ?, Türk Musikîsi Tarihi: 178). Gerek 
doktor bakımı gerekse ilaç masrafları iyice artıp karĢılanması zorlaĢınca yanında 
bulunan Gülfiye Hanım‟ın Alaeddin YavaĢça‟yı arayıp yardım istemesi üzerine, 
YavaĢça‟nın aradığı HaydarpaĢa Numune hastanesi dahiliye bölümü Ģefi Dr. Ahmed 
Rasim Onat, “Sadedin Kaynak bir başka sanat adamıdır, ona hizmet etmemiz 
gerekir” diyerek 26 Aralık itibariyle Kaynak‟ın vefatına kadar burada kalmasını 
sağlamıĢtır (ġen, 2003: 36). Kaynak bir buçuk yıl boyunca Numune Hastanesi Ahmet 
Rasim Kliniğinde Üre hastalığından dolayı yatmıĢtır (Üngör, Musiki Mecmuası 157: 
26). 
Sadettin Kaynak‟a hastalığının son zamanlarında, film ve plak Ģirketleriyle olan 
maddi problemlerini de çözememesi ve alacaklarını tahsil edememesi sebebiyle 
hissedilir Ģekilde maddi sıkıntılar çekmiĢtir. Kendisine özellikle bu amaçla yardım 
etmek gayesiyle jübileler düzenlenmiĢtir. Bunlardan biri 14 Ağustos 1954 Cumartesi 
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gecesi Açıkhava Tiyatrosu‟ndaki jübilesidir. Bu jübile ile ilgili olarak çıkan ilanlarda 
Münir Nurettin, Safiye Ayla, Hamiyet Yüceses, Radife Erten ve Saime Sinan‟ın 
isimlerinin yanı sıra geceye TepebaĢı, Çiftlik, M. Çakır gazinolarının ses ve saz 
sanatkârlarının da iĢtirak edeceklerini ve bilet ve davetiyelerinin ġehir Tiyatrosu 
Dram bölümünden temin edilebilineceği belirtilmiĢtir (7/8Ağustos 1954 Cumhuriyet 
Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.69).    
 
ġekil 4.69 : Sadettin Kaynak Jübilesi 8 Ağustos 1954 Cumhuriyet Gazetesi 
Bu jübilenin mimari dönemin en önemli ve gözde ses sanatkârlarından Safiye 
Ayla‟dır. Konuyla ilgili olarak 26 Ağustos 1954 tarihli Radyo Âlemi dergisinin 75. 
sayısında Ülkü Erakalın‟ın “Açıkhava Tiyatrosunda Fiyasko ile Biten, Sadettin 
Kaynak‟ın Jübilesi” baĢlıklı yazısında jübilenin oluĢturulma aĢamasında Safiye 
Ayla‟nın “Hocamızı çok severiz. Bütün sanatkâr arkadaşlar elbirliği yaparak O‟na 
şahane bir gece hazırlayacağız” sözleri ve yine dönemin ses sanatkârlarından Radife 
Erten‟den de Safiye Ayla‟nın jübileye katılması ve onun da teklifi memnuniyetle 
kabulü bölümleri yer alırken; jübile ardından Erakalın‟ın izlenimleri hiç de bu 
pozitiflikte süre gelmemiĢtir: “…Safiye Ayla o gün bu temennilerde bulunmuştu 
ama; sanatkâr arkadaşları maalesef değerli bestekârımız Sadedin Kaynak‟a şahane 
bir gece hazırlayamadılar. Bizler bu gecede; bütün şahsî kaprislerini bir tarafa 
bırakarak, sevilen ses sanatkârlarını bir arada görmeyi çok arzu ederdik. 
Programda büyük emeği olduğunu bildiğim için, gözüm hemen Safiye Ayla‟yı aradı. 
Ortalarda yoktu. Sonradan öğrendim… Erken saatte gelmiş ve rahatsız olduğu için 
gitmiş.” Jübilede Münir Nurettin Selçuk, kendisine sahnede piyano ile eĢlik eden 
Feyzi Aslangil, Mualla Gökçay, Azize Tözem, ġükran AğırbaĢ, Hasan Mutlucan, 




sanatçılarının hepsinin iĢtirak etmemesi, Ģahsi kaprislerin ön plana çıkması jübilenin 
istenildiği verimlilikte geçmesini engellemiĢtir. 
Bu jübileyi yaĢayan Kaynak‟ın hastalığına kadar her salı düzenli olarak yaptığı 
meĢklerine katılan talebelerinden Keriman Yılmaz (Dinçer), Ġstanbul dıĢında Ankara 
ve Ġzmir jübilelerine de katılmıĢ ve izlenimlerini Ģöyle aktarmıĢtır: “…Çok iyi 
düşüncelerle ve hocaya maddî katkıda bulunmak üzere hazırlanan bu jübile maalesef 
istenilen şekilde sonuçlanmadı. Zira hocaya yardımdan ziyade; sahneye sen önce 
çıktın, ben sonra çıkacağım şekline dönüştü ve söz veren bazı ünlü sanatkârlar 
gelmediler. Sonuçta gelmeyenlerin yerini Hocanın talebesi olan bizler doldurmaya 
çalıştık. Sahne sırası düzenlenmesini Kemâl Gürses yapmıştı. Epey ünlü sanatkâr 
vardı ama, seyirciler ilân edilenlerden gelmeyenleri bahane edip, tepki gösterdiler… 
Geceyi düzenleyen Safiye Ayla olmasına rağmen sahneye çıkış sırasını beğenmediği 
için rahatsızlığını ileri sürerek erkenden gitmişti. Ben Hocanın Ankarada‟ki 
jübilesine de bulundum….Geceye katılanlar arasında Behiye Aksoy ile Sevim 
Deran‟ın olduğunu hatırlıyorum. Hatta Tekin Akmansoy da güzel bir skeçle jübileye 
renk katmıştı. İzmir‟deki jübile de 1955 yılının Ağustos‟unda yapılmıştı. Rüştü 
Şardağ o yıllarda belediye‟de görevli idi, her halde başkan yardımcısı filandı. 
İzmir‟e gidişimizden sonra akıl almaz aksiliklerle bir buçuk aya yakın jübile 
geciktirildi… Hocamız o hasta hali ile otel odalarında zaman öldürdü. Geceye 
Müzeyyen Senar, Arif Sami Toker, Nigâr Uluerer gibi sanatkârlar da katılmıştı… O 
tarihte sokağa çıkma yasağı bulunduğu için gecede büyük bir telaş yaşanmıştı. Zira 
saat 23‟e kadar her şeyin bitmesi gerekiyordu. Herkes birer şarkı okuyup alelacele 
sahneden iniyordu” (ġen, 2003: 27, 28). 
Tabii jübilelerinden çok daha önce, dönemin hanende, sazende ve bestekârlarının 
birçoğu için düzenlenen gecelerden Kaynak için düzenlenenler de olmuĢtur. 
Bunlardan biri 3 Temmuz 1935 tarihinde Harbiye Belvu Bahçesi‟nde “Sadettin 
Kaynak Gecesi” olarak gerçekleĢtirilmiĢtir. Gece için verilen gazete ilanında 
“İstanbul‟un tanınmış müziksel simaları bu geceyi kutluyacaklardır. Bestekârın yeni 
repertuvarı yüksek elemanlar tarafından takdim olunacaktır. Bestekâr bu gece için 
tasarladığı Dumlupınar ve Uçak eserlerini bizzat takdim edecektir.” (2 Temmuz 
1935 AkĢam Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.70). Aynı ilanın 2 Haziran 1935 tarihli 
Cumhuriyet Gazetesi‟nde de yer alması programın tekrarlarının da yapıldığını 
göstermektedir.  
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ġekil 4.70 : Sadettin Kaynak Gecesi 2 Temmuz 1935 AkĢam Gazetesi 
Kaynak için özel yapılanlar dıĢında, onu da bünyesine katan geceler düzenlenmiĢtir 
ki bunlardan biri “Yerli Film Yapanlar Gecesi” dir. 8 Eylül 1948 ÇarĢamba akĢamı 
Açık Hava Tiyatrosu‟nda gerçekleĢtirilen geceye Sadettin Kaynak ve Sadi IĢılay 
idaresinde bir saz heyeti ve solist olarak da Safiye Ayla, Perihan Altındağ Sözeri, 
Hamiyet Yüceses, Mefaret Yıldırım, Aziz ġenses, CoĢkun KardeĢler yer almıĢlardır. 
Programda temaĢa tarihçesi baĢlığı altında: Meddah, hayal, karagöz, pandomina, 
semai kahveleri, orta oyunu, Ermeni tiyatrosu, Çuhacıyan (Leblebici Horhor), 
MeĢrutiyet Tiyatrosu ve Revü bölümleri, skeçler bölümünde de yerli film nasıl 
çekilir?, Zıt KardeĢler, Ferdi Tayfur ve  Ses Tiyatrosu Revüsü yer almaktadır (28 
Ağustos 1948 Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.71). 
 
ġekil 4.71 : Yerli Film Yapanlar Gecesi 28 Ağustos 1948 Cumhuriyet Gazetesi 
Üngör‟ün “son günlerinde konuşma ve teganni melekâtını kaybeden velût bestekâr 
eser vermekten geri kalmamıştır. Son eserlerinden biri; Segah „Bir rüzgardır gelir 
geçer sanmıştım‟ dır.” dediği Segah eseri hakkında (Üngör, Musiki Mecmuası 157: 
13) Fırat Kızıltuğ Ģu anısını aktarmıĢtır: “Dr. Abidin Gerçeker‟in Sadettin Kaynak‟a 
gidiyoruz demesiyle apar topar kalktık hocaya gittik. Hoca Abidine‟e: „ Adibin, bir 
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tane Segah şarkı besteledim‟ dedi ve okumaya başladı. O şarkıyı okurken, zaten 
hafızaya aldım ben ama bir taraftan da şöyle bir deftere porteler çizerek başladım 
eseri yazmağa. Şarkı hangisi biliyor musunuz: „Bir rüzgardır gelir geçer sanmıştım, 
Meğer başımda esen kasırgaymış sevgilim‟. Eseri notaya alıp Marmara Lokali‟ne 
döndük. Hemen arkadaşlarla eseri çaldık, eser çıktı. Radyoda da konserimiz var 
bizim Üniversite Korosu‟nun. O konserde o şarkıyı söyledik. Şarkının ilk 
seslendirilişini yaptık. Ertesi gün bütün Türkiye‟de şarkı, inanılmaz bir şekilde 
milleti çarptı. Böyle bu kadar çabuk yayılmasına biz bile hayret etmiştik o zaman” 
(Kızıltuğ, 2008). 
Kaynak, daha önce hiç gün yüzüne çıkarmadığı AcemaĢiran Lenkfahte usulündeki 
“Merhem Koyup Onarma” adlı besteyi Alaeddin YavaĢça‟ya kendisini vefatından 
üç-beĢ gün önce hastanede yaptığı ziyareti sırasında vermiĢ ve eseri kendisinden 
dinlemek istediğini söylemiĢtir. Bunun üzerine YavaĢça da ilk radyo neĢriyatında 
söyleyerek hocasına bestesini kendi sesinden dinletip son bir kez takdirlerini almıĢtır 
(ġen, 2003: 36). 
O dönem için Türk Sanat Müziği olarak tanımlanan bu müziğin en önemli ismi 
Sadettin Kaynak‟ı 3 ġubat 1961 Cuma günü sabahı talebeleri ziyarete gelmiĢ, 
içlerinden yine talebesi Abbas‟a Kur‟an okutmuĢ, onlar 11.30‟da gittikten sonra 
12‟de namazını kılmıĢ ve ardından da 18 yıldır onu hiç yalnız bırakmayan Gülfiye 
Hanım‟a hayata gözlerini yummadan evvelki bu son sözleri olan “Ben Allah‟ın 
huzuruna gidiyorum. Hakkını helâl et” demiĢtir. Kaynak, 4 ġubat Cumartesi günü 
vasiyeti üzerine Nuruosmaniye Camii‟nde namazı kılınarak aile kabristanına (Üngör, 
Musiki Mecmuası 157: 26) Merkez Efendi Mezarlığı‟nda toprağa verilmiĢtir Cenaze 
namazı Nuruosmaniye Camii‟nin baĢ imamı ve Kaynak‟ın talebelerinden Hâfız 
Hasan AkkuĢ tarafından kıldırılmıĢtır. Kaynak‟ın son sözlerini ve 18 yılını paylaĢtığı 
Gülfiye Hanım hastalığı süresince Kaynak‟a büyük bir özenle bakmıĢ ve tüm 
ihtiyaçlarını karĢılamaya çalıĢmıĢtır (ġen, 2003: 38). 
Ölümü üzerine “Kendi gitti eserleri kaldı yadigâr” üst baĢlığı ile vefatının yer aldığı 
AkĢam Gazete‟sindeki ilanda “hafızlık, hocalık, baĢ imamlık, bestekârlık” diye 
sıralanmaya baĢlayan sıfatları ardından kısa bir hayat hikâyesine yer verilmiĢtir (4 
ġubat 1961 AkĢam Gazetesi). Yine aynı tarihli Cumhuriyet Gazetesi de bestekârın 
hayat hikayesi ve  müziğe katkılarını belirtildikten sonra cenaze törenini “merhumun 
cenazesi bugün ikindi namazını müteakıp Nuruosmaniye Camiinden kaldırılarak 
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Merkezefendi‟deki ebedî istirahatgâhına tevdî olunacaktır” Ģeklinde halka 
duyurmuĢtur (4 ġubat 1961 Cumhuriyet Gazetesi) (Bkz. ġekil 4.72). 
                           
4 ġubat 1961 Cumhuriyet Gazetesi             4 ġubat 1961 AkĢam Gazetesi 
ġekil 4.72 : Gazetelerde Sadettin Kaynak Vefat Ġlanı 
Cenazede bulunan Alaeddin YavaĢça günü Ģu Ģekilde aktarmaktadır: “…Gerçekten 
görülmeye değer bir manzara idi. Aklınıza gelen, zamanın tanınmış bütün hâfızları 
oradaydı.…Yer gök tekbirlerle, salâvatlarla inliyordu. Muhteşem kalabalığa rağmen 
bu ses ustalarının sedâları gökyüzüne öyle bir yükseliyordu ki, anlatılacak gibi değil. 
Özellikle Hâfız Mecit Sesigür, Hâfız Hataylı Mahmut ve Valide Camii İmamı Hâfız 
Kutsî‟ninki bir başka şevkle çıkıyordu…”(ġen, 2003: 41) Konuyla ilgili H.Oral 
ġen‟in Necdet YaĢar ile yaptığı röportajda, YaĢar, Ģu konuya dikkat çekmektedir: 
“…Şurada bir parantez açmak istiyorum: Sene 1961 rahmetli Adnan Menderes 
henüz Yassıada‟da. Askerî yönetim o zaman her şeye hâkim. Kuralların, kaidelerin 
daha sıkı olarak işlediği bir dönemdeyiz. Böyle bir zamanda caddelerde, sokaklarda 
tekbir sesleri ile dolaşmak, etrafı çınlatmak… Kaynak‟ın cenazesinde işte böyle bir 
nazik dönemde tekbirler, salâvatlar ortalığı çınlatıyor. Hâfızların böyle bir ortamda 
yüksek perdeden okumaları cesur bir atak, olay… Olay sadece o hâfızların Kaynak‟a 
duydukları hayranlığın ötesinde gösterdikleri hürmet, sevgi ifadesidir… İşte o 
hâfızların gösterdikleri sevginin, verdikleri değerin yanı sıra cesur bir hareket 
yaptıkları…” (ġen, 2003: 39). 
 373 
16 ġubat 1961 tarihli Hayat Mecmuası‟nda Orhan Tahsin‟in Kaynak ile ilgili röportaj 
ve yazısının son bölümünde O‟nun 16 Aralık 1958 tarihli vasiyetnamesi hakkında 
kendi ağzından Ģu bilgilendirim yer almaktadır: “Elhamdülillah 1948 tarihinde 
Hicaz‟a gittim. Tamam on sene oldu. Mekke-i Mükerremeye babussafadan girildiği 
zaman, kâbeyi gören kimse Allah‟tan ne dilerse olurmuş. Ben de dileğimi diledim. 
Hacerülesved‟i gördük ve ziyaret ettik. Zemzem suyunu kana kana içtik… Peygamber 
63 sene yaşadı. Ben de 63 yaşındayım. Allah‟tan diliyorum ki bu sene öleyim. 
Tamam altı yıl oldu felç geleli. Bu senenin sonunda altı sene dolacak. Bu evde benim 
bir pardesüm, iki kat elbisem, bir bavulum, bir radyom, bir buzdolabım var. Bunları 
Gülfiye‟ye bırakıyorum. Benim evimde birikmiş param yoktur. Emr-i Hak (ölüm) 
vâki olduğu zaman, Sıraselviler‟deki apartmanımın 1, 3, 9 numaralı dairelerinden 
kiralar alınıp cenazemin teçhiz (donatma) ve tekfinine (kefenleme) sarfedilsin. 
Cenaze namazım Nuruosmaniye Camii Şerifi‟nde kılınsın. Merkez Efendi‟de kabrim 
hazırdır. Kabir taşımı Gülfiye yaptırır. Yazılacak şey şudur: Sultan Selim Camii 
Şerifi Baş İmamı ve Sultanahmet Camii Şerifi ikinci imamı ve hatibi meşhur bestekâr 



















































































Bu tezde çalıĢmanın amacı Osmanlı‟nın yıkılmasından sonra kurulan ve bir 
modernleĢme/batılılaĢma projesi olan Türkiye Cumhuriyeti Devleti‟nin siyasal, 
toplumsal, kültürel ve ekonomik değiĢiminin geçirdiği evreler süreci paralelinde 
Türk müziği ve bir Türk müziği bestecisi olan Saadettin Kaynak‟ı çözümlemektir. 
Kaynak‟ın gerek kiĢisel gerekse müzikal ve sosyal kimliklerinin popülerleĢme süreci 
ile birebir örtüĢür izdüĢümlerinin olması bu süreci onunla iliĢkilendirmenin 
birincilikli sebebini oluĢturmuĢtur. Türk müziğinin geçirdiği değiĢim süreci, 
toplumda geçen sadece müzikal değil ekonomik, politik, sanatsal ve ideolojik 
olaylara da ıĢık tutularak, Kaynak‟ın 1895–1961 yılları arasındaki hayatı dört 
bölümlük bir eĢleĢtirme ile sunulmuĢtur. ÇalıĢmada tümdengelimle dönemin tarihi, 
kültürel ve müzikal hayatından Kaynak‟a doğru bir anlatım sıralaması izlenmiĢtir. 
ÇalıĢmanın genel anlayıĢında ise zaman zaman tümevarımla da Kaynak‟tan döneme, 
geniĢ bir bakıĢla Türk müziğinin popülerleĢmesi paralelinde bünyesindeki farklı 
kimlikleri ile Sadettin Kaynak analiz edilmiĢtir. 
Tez çalıĢmasında kaynak incelemesi, dönem gazete ve süreli yayınlarının taranması 
ve müzikal analiz olmak üzere üç yöntem kullanılmıĢtır. Tez çalıĢmasının birinci 
yöntemini oluĢturan kaynak incelemesi üç ana baĢlık altında toplanabilir: birincisi 
tarihsel açıdan veri toplamaya yönelik olarak dönemler bazında tarihi, siyasi, 
kültürel, ekonomik, sanatsal, sosyal ve müzikal süreç olay ve olgulara ulaĢma adına 
yapılanlar, ikincisi batılılaĢma, modernleĢme, pop-popüler-popüler kültür içeriklerine 
ulaĢmak için yapılanlar ve son olarak da Sadettin Kaynak‟a ulaĢma adına yapılan 
literatür taramalardır. Yazılı kaynaklarda ulaĢılan bu bilgiler tezin ikinci çalıĢma 
yöntemi olan süreli yayınların taranması ile devam etmiĢtir. 1929–1961 yılları 
arasındaki AkĢam, Dünya, Milliyet ve Cumhuriyet gazeteleri baĢta olmak üzere 
gazete ve dönem dergi ve mecmuaları taranıp Sadettin Kaynak ve dönem müzikal 
hayatı ile ilgili ulaĢılan haber, reklam, ilan, afiĢ, makale, karikatür ve resimler dijital 
ortama aktarılmıĢtır. Gerek Kaynak gerekse dönemle ilgili uzman kiĢilerle 
mülakatlar yapılmıĢ, bulunan ses ve görüntü kayıtları da değerlendirilmiĢtir. Literatür 
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çalıĢması ile elde edilen bilgi, bulgu ve belgeler gazete ve süreli yayın çalıĢmalarıyla 
desteklenerek Sadettin Kaynak‟ın eserleriyle yapılan müzikal analiz ve istatistiksel 
veri çalıĢmalarıyla pekiĢtirilip, Adorno‟nun “kültür endüstrisi” ve“kitle kültürü” 
kavramlarından ve popüler kültür ve kültür eleĢtirisine iliĢkin kuramsal 
yaklaĢımlardan yararlanılarak değerlendirilmiĢtir. 
Avrupa devletleri ile girdiği savaĢların çoğunda yenilen, sürekli toprak kaybeden 
Osmanlı Devleti, öncelikle yalnız askeri alandaki bu üstünlüğü kabul etse de zamanla 
üstünlüğün salt bundan ibaret olmadığını algılayıp öncelikle ıslahat hareketlerine, 
ardından da Avrupa‟nın bilim ve tekniğini ithal etme yollarına gitmiĢtir. 
Sonrasındaysa bu batılılaĢma hareketi küçük bir alevin körüklenmesiyle 
durdurulamaz bir yangına dönüĢüp hızla her alana yayılmıĢtır. Devlet kurumları, 
eğitim kurumları, kılık kıyafet gibi mekansal, kurumsal ve görüntüsel bu değiĢim 
zamanla yaĢayıĢ biçimleri, gelenek görenekler, zevk ve inanç anlayıĢını da 
etkilemeye baĢlamıĢtır. Öncelikli olarak kurumsal alanlarda düĢünülen batılılaĢma 
sonrasında bu çizgide kalmayıp sosyal ve kültürel olarak da Osmanlı 
Ġmparatorluğu‟nu, ardından da Türkiye Cumhuriyeti‟ni etkilemiĢtir. Bu değiĢim ve 
geliĢim süreci birçok sanat dalına yansıdığı gibi müziği de etkisi altına almıĢtır.  
Batı müziği ile olan iliĢkiler 1826 yılına kadar Osmanlı‟nın Avrupa ile olan 
iliĢkilerinden doğan vesilelerle rastlantısal ve plansız bir süreç içerisinde geliĢmiĢtir. 
1826 yılında Mehterhanenin kapatılıp, Muzika-yı Hümayun adlı batı tarzı askeri 
bandonun kurulması ile müzikte batılılaĢma ve ardından çözülmeye doğru gidiĢi 
sağlayan kırılma noktası hem saray ve çevresini hem halk cephesini hem de Türk 
müziği icracıları ve icralarını etkilemiĢtir. Sarayda opera ve operet bölümlerinden, 
daimi opera topluluklarına yeni oluĢumlar, klasik fasıl icra eden Fasl-ı Atik 
topluluklarından, batı müziğinin majör ve minör tonlarına yakın makamlardan 
seçilmiĢ peĢrev, saz semaisi, köçekçeler ve oyun havalarının armonize edilmeleriyle 
oluĢan repertuarları, elinde bagetle bir Ģef tarafından yönetilip; keman, viyolonsel, 
ud, lavta, kitara, mandolin, flüt, ney, kanun, trombon, darbuka, kastanyet, zil ve 
hanendelerden oluĢan ve Fasl-ı Cedid topluluklarıyla bir müzik eğitim merkezi 
haline dönüĢtürülen Muzika-yı Hümayun‟da eğitimle paralel batı porteli nota 
sisteminin kullanılması gibi içerikle ilgili; geliĢen sahne sanatlarına bağlı olarak 
Dolmabahçe Sarayı‟nın yanında yapılan tiyatro binası ile saray ve yakın çevresinin 
konserler, tiyatrolar, operalar izleyebileceği bir yere sahip olması gibi mekansal 
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değiĢimler meydana gelmiĢtir. Tüm bunların yanında halk arasında da batılı eğlence 
müzikleri yayılmaya baĢlamıĢ, bunlardan ilk batı popüler müzik tarzı olan kantolar, 
1849 yılı itibari ile Naum ve GedikpaĢa Tiyatrolarının ilk ticari sahne sanatı 
toplulukları olarak Ġstanbul halkıyla buluĢan müzikli oyun, operet, müzikal gibi türleri 
ile tiyatro ve sahne sanatları ve müziğin yayılımı ve halk ile buluĢmasında öncü olan 
kahvehaneler gibi mekanlar müziğin de popülerleĢmesinde büyük rol üstlenmiĢlerdir.  
Türk müziği için batı müziğine gösterilen ilgi ve “alafrangalaĢan” saray yaĢamı 
bağlamında saray mensubu müzisyenlerin saray dıĢındaki yalılara, konaklara ve 
Mevlevihanelere doğru yoğunlaĢan kopmaları, 18. yüzyıl sonlarında klasik üsluba 
bağlı bestecilerin dahi daha lirik, daha hareketli olmaya baĢlayan eserleri ve genel 
olarak Türk müziği eserlerinde makam, form ve usul anlayıĢlarında değiĢimler 
meydana gelmiĢtir. ġarkı formunun ortaya çıkıĢı ve besteci Hacı Arif Bey‟in  
“nevzemin” adını verdiği eserleri ile baĢlayan dönemde, Türk müziği adına 
besteciliğin tamamıyla Ģarkı formuyla sıkıĢıp kaldığı ve bu formun tüm müziğe 
hakim olup, giderek yerleĢip yayılarak 20. yüzyılın ikinci çeyreğinde de hız 
kesmeden yayılımını gerek Ģarkı gerekse fantezi biçiminde sürdürmesi Sadettin 
Kaynak‟a geliĢte önemli bir geçiĢ oluĢturmuĢtur. Bu dönem, Osmanlı 
Ġmparatorluğu‟nun yenileĢme hamlesi ile baĢlayan ve Cumhuriyetle birlikte 
hızlanarak yenilikçi akımların ve yeni bir hayat tarzının, her alanda büyük 
değiĢimlere yol açtığı dönemdir ki Osmanlı müzik zevkinin de yenileĢtiği ve 
popülerleĢtiği dönem olarak ele alınmıĢtır. Bestecimiz Sadettin Kaynak‟ın da 
müzikal olarak ilk ürününü verdiği bu dönemde dönemim en popüler ismi Hacı Arif 
Bey‟in etkisi vardır. 
Sadettin Kaynak‟ın 1926 yılında bestelediği,  güftesi Avukat Ali ġevket Bey‟e ait 
Hüzzam makamında ve Devr-i hindi usulündeki “Hicrân-ı elem sine-i pürhunumu 
dağlar” adlı ilk eseri zemin, nakarat, meyan, nakarat Ģeklinde klasik dört mısralı 
murabba güfteli yapıyla bestelenmiĢ, bölüm baĢlarında kullandığı “Of” terennümüyle 
de hem melodi hem kompozisyon hem de form itibari ile Hacı Arif Bey‟in etkisini 
hissettirmiĢtir. Kaynak bu sürece gelene kadar Türk müziği çalıĢmalarında ilk hocası 
Hafız Melek Efendi ardından Şeyh Hafız Mehmet Cemaleddin Efendi‟dir (1870–
1937). Sadettin Kaynak‟ın öğrencisi olduğu hocalarından bir diğeri de Neyzen Emin 
Dede‟dir. Kaynak daha sonra Muallim Kâzım Uz‟un (1873- 1943) talebesi olup 
böylelikle onun meĢk zincirine (Bkz. ġekil 2.2) dahil olmuĢ Zekai Dede, Eyyübi 
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Mehmet, Dellalzade ve Dede Efendi‟ye doğru uzanan Türk müziği meĢk silsilenin 
bir halkası haline gelmiĢtir. Halk müziği ile tanıĢması ise 1917 yılında vatani 
görevini yapmak üzere Diyarbakır‟a gittiğinde Diyarbakır dıĢında Mardin, Elazığ ve 
Harput‟ta bulunması ile gerçekleĢmiĢtir. 
Kaynak‟ın müzikal kimliğinin Ģekillendiği bu süreçte aynı paralellikte yürüyen ve 
geliĢen bir diğer unsurda dini eğitimi ve hafızlığıdır. Babası Ali Alâeddin Efendi‟nin 
dini görevi sebebiyle kendisine tahsis edilen Yahya Tevfik Medresesi‟nde doğan 
Sadettin Kaynak, bir yandan medresenin sunduğu ilim irfan ve yaĢantısal 
imkanlarından yararlanıp Ģekillenirken, bir yandan da babasının sarayla olan irtibatı 
sebebiyle o adaba da aĢina olarak yetiĢmiĢ, dokuz yaĢında hıfzını tamamlayarak hafız 
olmuĢtur. Sadettin Kaynak, Mercan Ġdadî‟sinden (lise) mezun olup, Ġstanbul 
Dârülfünun‟u yani Ġstanbul Üniversitesi “Ulûm-u Şer‟iyye Şubesi”ne yani İlahiyat 
Fakültesi‟ne kaydolmuĢtur. Askerlik vazifesi ardından tahsilini tamamlayarak Sultan 
Selim Camii‟nin ikinci imamlığı görevine getirilmiĢtir. Bu görev ardından 14 Ocak 
1928 tarihinde Ġstanbul Müftülüğü‟nce kendisine “Sultan Selim Camii ġerifi Sabık 
Ġkinci Ġmamı Hafız Sadettin Efendiye” baĢlığı ile gelen yazıyla Sultan Selim Camii 
baĢimamlığına getirilmiĢtir. Böylelikle asl olan dini kimliği resmiyet kazanmıĢtır. 
Sadettin Kaynak bu görevi sırasında Atatürk‟ün isteği doğrultusunda, ezanı/ Kur‟anı 
Türkçe okuma çalıĢmaları ile Ulu Önder‟in isteği ile Süleymaniye Camiii‟nde cübbe 
giymeden, sarık sarmadan, Atatürk‟ün „Benim gibi başın açık olacak ve frakla 
okuyacaksın‟ söylemine uyup 5 ġubat 1932 tarihinde Süleymaniye Camii‟nde Türkçe 
hutbe okumuĢtur.  
BaĢı açık ve frakla Türkçe hutbe okuyan Kaynak, yalnızca hutbe, Kur‟an ve 
ezanlarla kalmamıĢ, öncelikle iyi bir gazelhan ve ardından da plaklara gerek dini 
formda Kur‟an, ezan, salât ve durak örnekleri, gerekse din dıĢ müzikten klasik 
dönem bestecilerinin büyük formda eserlerinden, Ģarkı, türkü, mersiye ve operet 
formlarına kadar plaklar dolduran bir okuyucu kimliği de kazanmıĢtır. Sadettin 
Kaynak gerek yurt içi gerekse yurt dıĢında hanende ve gazelhan olarak smokini ve 
papyonu ile sahneye çıkmış, ġirketi Hayriye‟nin düzenlediği mehtap alemlerinde 
solistlik yapmıĢtır. 1926 yılında plak doldurmak için Berlin‟e giden Kaynak 
Darüttalim-i Müzik Topluluğu ile Berlin‟de konserler vermiĢ, bu yurt dıĢı seyahatini 
Viyana, Milano seyahatleri izlemiĢtir. 23 Ocak 1930 tarihinde ilk plak doldurduğu 
Pathe KardeĢler Plak Firması‟nın aracılığı ile Paris‟te bir konser vermiĢtir. Bu konser 
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Kaynak yönetiminde Denizkızı Eftelya, kemanî Sadi IĢılay, kemençeci Aleko 
Bacanos ve Udi Yorgo Bacanos gibi dönemin ünlü sâzendeleri eĢliğinde 
gerçekleĢmiĢtir (Bkz. ġekil 3.6). Sadettin Kaynak‟ın Pathe, Colombia ve Odeon plak 
Ģirketleriyle toplam 50‟ye yakın plak doldurduğu sanılmaktadır. Plağa okuduğu ilk 
eser Mustafa Ġzzet Efendi‟nin Bayati Durak‟ıdır: „Ben dost hevâsına düĢtüm gayri 
hevâ neme gerek‟tir.  Kaynak‟ın Türkçe ezan, Kuran ve Esselat okuduğu plaklarına 
gazete taramalarında ulaĢılmıĢ ve tez üçüncü bölümünde yer verilmiĢtir (Bkz. ġekil 
3.3/ġekil 3.4). Dini formlar dıĢında “Hazan ile geçti”, “Hicaz Gazel” ve “Süzüyor 
ÇeĢmi” gibi şarkıları seslendirdiği plak ilanları da gazete taramalarında tespit edilip 
bölüm içerisinde yer bulmuĢtur (Bkz. ġekil 3.5). 
Kaynak‟ın frakla hutbe okuduğu, papyonla Paris‟te konser verdiği, Almanya‟da 
plaklar doldurduğu bir kültür amalgamı içerisinde 1923‟de Cumhuriyetin ilanı ile 
birlikte yönetime hakim olan, geçmiĢi geride bırakıp yeni ve parlak bir geleceğe 
batılılaĢma ve modernleĢme yolundaki inkılaplar ile ulaĢmayı hedefleyen ideolojinin 
doğuracağı karmaĢa paralellik göstermektedir. Bu uğurda batılı bir toplum 
hüviyetinde görünmek Osmanlı gelenekselliğini yıkmak isteyen Cumhuriyet rejimi 
için ise Osmanlı kültürünün aktarım yollarından biri olan müziğine müdahalelerde 
bulunması kaçınılmaz olmuĢtur. Bu süreçte belirli bir tarihsel dönem ve zümreye 
atfedilen Türk müziği “alaturka” olarak isimlendirilip, çağa yakıĢan müziğin devletin 
resmi politika olarak kabul ettiği batı müziği temeline dayalı halk müziği öğelerinin 
kullanıldığı ulusal müzik olduğu kabul görmüĢtür. 1926 yılında Darülelhan‟ın 
bünyesinden Türk müziği bölümünün tamamen kaldırılarak bu kurumun doğrudan 
batı müziği konservatuarı haline getirilmesi ve ardından okullardan “alaturka müzik” 
dersinin eğitim ve öğretiminin kaldırılması ile Türk müziğinin yasaklanma süreci 
baĢlamıĢtır. Cumhuriyetin ilk yıllarında yapılan pek çok değiĢiklik ya benimsenmiĢ 
ya da din, ahlak, gelenek gibi sebeplerle dıĢlanıp reddedilmiĢ ve sonucunda 
unutulmuĢ; fakat müzik sanatı etrafında yapılan tartıĢmalar çok uzun yıllar sürmüĢ, 
birkaç siyasal tartıĢma dıĢında hiçbir kavram alaturka- alafranga tartıĢması kadar 
uzun soluklu olup, sonuçsuz kalmamıĢtır. Cumhuriyet müzik politikalarına Ziya 
Gökalp ile beraber yön veren en önemli isim olan Mustafa Kemal‟in 1 Kasım 1934 
yılı meclis açılıĢ konuĢması ardından Türkiye Radyosu‟nun yayınlarından Türk 
müziği tamamen kaldırılmıĢtır. 6 Eylül 1936 tarihine kadar süren bu yasaklı süreçte 
halka çok sesli müziği sevdirmek için, gerek radyolarda gerekse kamusal tüm 
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alanlarda çok sesli batı müziğinin örneklerinin dinletilmeye baĢlanması ve bir buçuk 
yıl süren bu dönemin çok daha kapsamlı ve sürekli bir denetim sistemine dönüĢmesi 
ve sürekli bir sansür mekanizması yaratılma çabaları artarak sürmüĢtür. Cumhuriyet 
politikalarının geleneksel müziği unutturmak için ilk önce eğitim ve öğretimden 
ardından radyolardan kaldırması; halkın dinleme tercihini büyük çoğunlukla alıĢkın 
olduğu geleneğinde olan Türk müziğinden yana kullanıp, batı müziği dinlemek 
yerine özlemlerini duydukları Türk müziği nağmeleri için Arap ve Mısır radyolarına 
yönelmelerine sebep olmuĢtur. Yasaklama sekiz ay sonra kaldırılmıĢsa da etkilerinin 
silinememesi, uzun geçmiĢe dayanan alaturka karĢıtlığının bilinçaltlarını etkilemekle 
kalmayıp aynı zamanda müzik zevkinin değiĢmesine ve doğan boĢlukları dolduracak 
türlerin çoğalmasına da neden olması sonucunu doğurması bakımından önem arz 
etmektedir.  
Bu süreç ardından, II. Dünya SavaĢı‟nın çıkmasıyla hem film endüstrisi durmuĢ hem 
de çevrilmiĢ filmler yurda gelemez olmuĢtur. Mısır yoluyla Türkiye‟ye gelen 
Amerikan filmlerinin Türkiye‟ye Mısır Sineması‟nın ürünlerini de getirmesi ile  
“Arap filmleri” gösterimi baĢlamıĢtır. Gösterime ilk giren film Aşkın Gözyaşları çok 
rağbet görüp seyircinin ilgisini fazlasıyla çekince 1938 yılında Basın-Yayın Genel 
Müdürlüğü bu filmlerin müziklerinin Arapça söylenmesini yasaklamıĢ ve ardından 
da “Adaptasyon” Ģarkılarının oluĢmasına neden olmuĢtur. Özellikle Mısır filmlerinin 
hem seyirci hem de sinemacılar üzerinde etkisi çok büyük olmuĢtur. Müzikleriyle ise 
hem Türk müziğinin hem bestecilerinin hem de icracılarının kazandığı popülerlik 
ayrıntılarıyla sunulmuĢtur. Bu beğeni ve ilgiden rahatsız olan, halkı sosyal ve 
kültürel olarak kötü etkileyeceğini düĢünen yöneticilerce önce 1938‟de Ģarkılarının 
Arapça söylenmesi ardından da 1948‟de tamamen gösterilmesi yasaklanmıĢtır. Mısır 
kökenli bu Arap filmlerinin Ģarkılarının Arapça okunmasının yasaklanmasının 
ardından yepyeni bir Ģarkı türü ortaya çıkmıĢtır: “Adaptasyon ġarkılar”. Arap 
filmlerindeki Ģarkılar ya konularına göre yazılan yeni Ģarkılarla ya da doğrudan 
üstlerine Türkçe sözler yazılarak seslendirilmeye baĢlanmıĢtır ki bu adaptasyon 
Ģarkıları besteleriyle sivrilen en önemli ismi Sadettin Kaynak olmuĢtur. Sadettin 
Kaynak‟ın sanatında, film Ģarkıcılığının çok önemli bir yeri vardır. Türk ve Mısır 
filmlerine yaptığı Ģarkı, türkü ve fanteziler O‟nun tanınmasında en önde gelen 
sebeplerdendir. Ülkenin her yerinde gösterilmeye baĢlayan filmler sayesinde, 
bestelediği eserler çok geniĢ serilerde dinleyiciye bestelendikten çok kısa bir süre 
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sonra hem de en tanınmıĢ ve sevilen solistlerce icra edilir halleriyle ulaĢmıĢ ve bu 
Türk müziğinin popülerleĢmesinde de en önemli temel taĢlardan birini oluĢturmuĢtur. 
Sadettin Kaynak‟ın film müziklerinin de dahil olduğu, tespit edilen 699 eseri üzerine 
yapılan müzikal analiz değerlendirmeleri Ģöyledir; 
 Sadettin Kaynak,  form yani Ģekil ve biçim anlayıĢına önem vermekle 
beraber, onun için form unsuru bestekârlık anlayıĢını sınırlandırmamıĢtır. Beste 
formunda olan iki eseri dıĢında Ģarkı, fantezi ve türkü formu ağırlıklı olarak eser 
besteleyen Kaynak‟ın klasik üslupla bestelenen Ģarkı formundaki eserleri, folklorik 
unsurlar taĢıyan Ģarkı ve türküleri ve fantezileri yanı sıra form çeĢitliliğinde marĢ, 
ilahi, mersiye, düet, nefes, Ģu‟ul, ninni, çocuk Ģarkısı, ağıt, dağî maya, vals, tango 
gibi çok geniĢ bir çeĢitlilik vardır.   
 Sadettin Kaynak‟ın tespit edilen 669 eserinin 8‟inin formu bilinmezken kalan 
668 eserde 16 farklı form görülmüĢtür. Dağılım formlara göre Ģöyledir: Ģarkı 550, 
türkü 26, marĢ 22, fantezi 20, ilahi 13, mersiye 5, düet 5, nefes 5, Ģu‟ul 3, çocuk 
Ģarkısı 2, beste 2, ağıt 2, dağî maya 1,vals 1, tango 1 Ģeklindedir (Bkz. Çizelge 
4.1/ġekil 4.2).  
 Sadettin Kaynak makamı kompozisyon unsurlarından en önemli öğe olarak 
görmüĢ ama makam anlayıĢının ortaya koyduğu kuralların kesin sınırlarına bağlı 
kalmamıĢtır. Kaynak, makamı da usulü de birer araç olarak görmüĢtür. O kadar ki, 
hemen hemen hiçbir fantezisini aynı usul ve tempoda baĢlayıp bitirmemiĢ ve bazen 
de baĢladığı makama dahi bağlı kalmadan eseri baĢka bir makamla sonlandırmıĢtır. 
Buna gösterilecek en güzel örnek eseri Segah makamında baĢlayıp Nihavent 
makamında karar veren “Dertliyim ruhuma hicranımı sardım da yine” mısra ile 
baĢlayan fantezisidir. 
 Sadettin Kaynak 669 eserini bestelerken 58 farklı makam kullanmıĢtır. Bu 
eserlerin 639 tanesi içerilerinde elbette ki makam geçkilerini barındırmakla beraber 
tek makamda bestelenmiĢken, 30 eserin değiĢmeli olarak iki veya üç makamla 
bestelendiği görülmektedir (Bkz. Çizelge 4.2/ġekil 4.3). 
  Sadettin Kaynak, makamsal yapılarda en önemli unsur olan makamın durak 
sesi yani karar sesi ile eseri sonlandırma gerekliliğine birçok eserinde bağlı 
kalmayarak, eserleri bu sesin bir oktav tiz sesi olan tiz durağında tamamlamayı tercih 
etmiĢtir. Tiz durak sesi ile biten eserlere örnek olarak Muhayyer “Bu gece mehtabı 
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koynuna almıĢ”, Nihavent “Kalplerden dudaklara”, Hüzzam “Sevgili ne demek 
bilmem”, Hicaz “Ağlarız sokaklarda” eserleri sayılabilir. Bazen de eserlerde 
makamın seyir özelliklerine aykırı özellikleri barındıran uygulamalar yapmıĢtır. 
Örneğin Nihavent makamında seyir daha ziyade orta sekizli seslerinden esere 
giriyorken, “Tez geçse de her sevgide bin hatıra vardır” adlı Nihavent eserinin sözlü 
bölümüne tiz bölgeden, Sümbüle sesinden, giriĢ yapmıĢtır Makam kullanımındaki 
farklılıklara örnek olarak verilecek güftesi ÂĢık Mustafa Gevherî‟ye ait olan “Beyaz 
göğsün bana karĢı, açma beni öldürürsün” mısra ile baĢlayan eserinde Kaynak, “Ah” 
ve “Mihribânım” kelimelerini her beyit sonuna nakarat olarak eklemiĢ ve terennüm 
karakterinde melodi ile bestelemiĢtir. Üç kıta olan eserin her kıtası ayrı makam ve 
usulde bestelenmiĢtir. Sadettin Kaynak aynı güfteyi farklı iki makamda da 
bestelemiĢtir. Örneğin “Açıldı gül figan etmede bülbül nevbahar oldu” mısra ile 
baĢlayan eseri hem Hicaz hem de HicazâĢiran makamlarında, “Sâki yeni sevdim 
bana sen eski Ģarap sun” mısra ile baĢlayan Fuad Hulûsi Demirelli‟nin güftesini ise 
Sûznâk ve SabâaĢîran makamlarında bestelemiĢtir 
  Sadettin Kaynak‟ın usul kullanımı da tıpkı diğer unsurlarda olduğu gibi 
alıĢılagelmiĢin biraz dıĢındadır. “Gözlerin mest olduğun demlerde ey Ģehnazdan” 
mısra ile baĢlayan ġehnaz Buselik makamındaki bestesini 32 zamanlı Muhammes 
usulü ile besteleyen Sadettin Kaynak‟ın bu eseri dıĢındaki tüm eserleri 15 zamanın 
altındaki küçük usuller ile bestelenmiĢtir. Beste formundaki diğer eseri “Merhem 
koyup onarma” ise 10 zamanlı Lenk Fahte usulü ile bestelemiĢtir. 
        Sadettin Kaynak‟ın eserlerinde çok zengin, çeĢitli ve farklı usul 
kullanımlarına rastlanmaktadır. Kaynak, bir eserinin aranağmesini baĢka, sözlü 
bölümü baĢka veya bir eserin aranağmesinde farklı iki usul kullanılarak veya bir 
eserin içerisinde iki, üç hatta dört usul değiĢikliği yaparak eserler besteleyerek usul 
kullanımına bambaĢka bir boyut kazandırmıĢtır. Sadettin Kaynak tespit edilen 669 
eserinin 515‟inde 19 farklı usul kullanmıĢtır (Bkz. Çizelge 4.3). Geri kalan 515 
eserin 115‟i değiĢmeli usul, 29 tanesi de içerisinde serbest bölümler kullanılarak 
bestelenmiĢtir. 10 tane eserin ise usulü belirlenememiĢtir (Bkz. ġekil 4.4). 
      Sadettin Kaynak‟ın tespit edilen 669 eserinin 115 tanesinin usulü değiĢmeli 
olarak bestelenmiĢtir. Kullanılan değiĢmeli usul terkipleri 42 farklı bileĢimle 
oluĢmuĢtur. Bu bileĢimlerden iki tane usulün birlikteliği ile oluĢanların sayısı 30,  üç 
farklı usulün birlikteliği ile oluĢanların sayısı da 11‟dir. Ayrıca Sofyan usulünün 
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 farklı mertebelerinin kullanımı ile değiĢmeli usul kullanımı da görülmektedir. 
Usulü değiĢmeli olarak belirlenen ama notasına ulaĢılamadığından birleĢimi 
bilinemeyen eserler de vardır. Birbirinden farklı 42 bileĢimin oluĢumunda; Düyek 
18, Aksak 13, Curcuna 12, Sofyan 12, Nim Sofyan 9, Yürük Semai 7, Türk Aksağı 7, 
Semai 4, Raks Aksağı 3, Devr-i Hindi 3, Sengin Semai 2, Mevlevî Devr-i Revanı 1, 
Devr-i Turan 1,Müsemmen 1, Evfer 1 ve Oynak 1 bileĢimde olmak suretiyle 16 
farklı usul kullanılmıĢtır (Bkz. Çizelge 4.4). 
       Sadettin Kaynak eserlerinin bazılarında serbest bölümlere yer vermiĢtir. 
Serbest ölçüleri ve bölümleri kullanımı dört ana baĢlık altında toplanabilinir. 
Bunlardan ilki Uzunhava, Yıldız, Aydos gibi halk müziği serbest formlarının etkisi, 
ikincisi Gazel gibi din dıĢı, Ezan, Mevlid, Kaside gibi dini müzik serbest formların 
etkisi, üçüncüsü Arap müziği serbest formlarının etkisi ve son olarak da batı müziği 
serbest formlarının etkisidir. Sadettin Kaynak‟ın 29 eserinde kullandığı serbest 
bölümler, 14 farklı bileĢimle karĢımıza çıkmaktadır. Bunlardan 20‟sinde serbest 
bölümlerin yanı sıra bir usul daha eser içerisinde kullanılmıĢtır. Serbest bölümlere 
eĢlik eden bu usuller: Sofyan, Aksak, Düyek ve Nimsofyan‟dır. Diğer 9 eserde ise 
serbest bölümle beraber farklı iki usul daha kullanılmıĢ olunup; serbest bölüm bazen 
en sonda bazen de iki usulün arasında yer almıĢtır (Bkz. Çizelge 4.5). 
       Bestelediği eserlere bakılarak bir sözlü eser bestecisi olarak 
tanımlayabileceğimiz Kaynak için, sözlü eserler içerisinde gerek aranağme gerekse 
arasaz anlayıĢı ile saz unsuru, onun farklılığını ortaya koyan çok önemli bir öğedir. 
Kendisi herhangi bir enstrüman çalmadığı ve çalmayı amaçlamadığı halde, 
eserlerinin sazla ilgili kısımlarındaki son derece parlak ve üstün özelliklerin varlığı 
daha da takdire Ģayandır. O‟nun dünyasında, saz unsuru satır sonlarındaki küçücük 
bağlantı bölümü olmaktan çıkmıĢ, gerektiği zaman kelimelerin arasına dahi girebilen 
baĢta - ortada - sonda kısaca eserin her yerinde özgürce dolaĢan ve söz unsuruyla 
yarıĢan bir hale bürünüp, bir kiĢilik kazanmıĢtır Sadettin Kaynak‟ın aranağme 
anlayıĢı ile aranağme bir kimlik kazanmıĢ Ģarkı formunun vazgeçilmezi ve 
tamamlayıcısı olmuĢtur. 
       Sadettin Kaynak eserler içerisinde değişmeli olarak kullandığı usul anlayıĢını, 
bazen aranağmeler için de kullanmıĢtır. Bir aranağmeyi farklı iki usulle bestelediği 
örnekler vardır ki böylesi kısa bölümleri dahi usul değiĢikliği ile melodilendirmesi 
saz anlayıĢına gösterdiği ehemmiyetin bir göstergesidir. 12 ölçüden oluĢan “Gözler 
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var anam gözler” adlı Hüseyni Ģarkısının 8 ölçüsü Düyek, 4 ölçü ise Türk Aksağı 
usulünde bestelenmiĢtir (Bkz. ġekil 4.9). 
       Kaynak tıpkı değiĢmeli usul kullanımında olduğu gibi eserlerinde kullandığı 
serbest bölüm anlayıĢını aranağmelerde de kullanmıĢtır. “Dertliyim ruhuma 
hicrânımı sardım da yine” sözleri ile baĢlayan Nihavent+Segah eseri serbest bölümlü 
aranağme anlayıĢı için en güzel örneklerindendir. Eser, aranağmesi ardından sözlü 
bölümünde de bir süre serbest devam etmektedir 
       Kaynak‟ın bazı eserlerinde ise saz bölümlerinin eserin sözlü bölümleri ile eĢit 
ölçüde hatta bazen sözlü bölümden daha uzun olduğu görülmektedir. Nihavent, 
Aksak Semai usulündeki “Haydi oğul uğurlar ola” Cenk ġarkısı‟nın sözlü bölümü de 
saz bölümü de 6 ölçüden oluĢmuĢtur. “Babam bir asker idi, eşim de asker” mısra ile 
baĢlayan Mahur makamındaki Sofyan usulündeki eserde ise 17 ölçü aranağme ve 12 
ölçü de sözlü bölüm görülmektedir. “Aşkımın bahçesinde açılan sarızambak” mısra 
ile baĢlayan Sultanıyegah makamlı eserin baĢındaki aranağmesi Düyek usulüyle 
yirmi ölçü bestelenmiĢ, eserin sonunda da otuz ölçü Semai usulüyle bestelenmiĢ bir 
baĢka aranağme bestelenmiĢtir ki böylelikle eserin saz bölümü toplam 42 ölçüden 
meydana gelmiĢtir. Kaynak‟ın aranağme bölümleri oldukça uzun olan baĢka eserleri 
de vardır. Örneğin “Oh güzel kız güzel kız” adlı AcemaĢîran eserinin Semai usulünde 
yazılmıĢ aranağmesi 73 ölçü, “Sahil gecenin gölgesi altında uyuklar” Acemkürdi 
eserinin Sofyan aranağmesi 36 ölçü, Sûzidil Makamındaki “Ben yıllarca yanmışım” 
adlı eserinin Sofyan usulündeki aranağmesi 32 ölçü, Semai usulünde bestelenmiĢ 
Ferahnâk “Boğaziçi Büyükdere” adlı eserinin aranağmesi 24 ölçü, “Gördüm seni bir 
gün yeni açmış güle döndüm” adlı Nimsofyan usulündeki UĢĢak eserinin aranağmesi 
ise 20 ölçüden oluĢmuĢtur. Tüm bu uzunca aranağmelerinin yanında aranağmesi bir 
ölçü olan eseri de vardır. Bu eser Güftesi Cemâli Nâbedit‟e ait olan Muhayyerkürdî 
makamındaki içinde serbest bölümlerde barındıran Sofyan usulündeki eser “Akşam 
yine gölgen, yine gölgen, yine akşam” adlı eserdir (Bkz. ġekil 4. 12). 
  Tabii ki tüm bu aranağmelerin yoğun bulunduğu özenle iĢlendiği eserlerin 
yanında Kaynak‟ın hiç aranağme kullanmadığı altmıĢ kadar eseri vardır. Bu eserlere 
bakıldığında klâsik üslupla bestelendikleri ve o dönem müzik anlayıĢında çokça yer 
almayan aranağmeler ve çok önde bulunmayan saz unsuru anlayıĢı ile bestelendiği 
görülmektedir. 
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  Sadettin Kaynak kendi eserleri dıĢında da bazı bestekârların eserlerine 
aranağme bestelemiĢtir. Fehmi Tokay‟ın Hicaz “ Aşkı seninle tattı” (Bkz. ġekil 4.13) 
ve Tâhir “Dâm-ı aşka düştü divane gönlüm” (Bkz. ġekil 4.14) adlı iki eserinin ve 
Hüzzam “Ben bu sabah erken kalktım yataktan”(Bkz. ġekil 4.16) ve Sabâ “ Yeşil 
yaprak arasında kırmızı gül goncası” (Bkz. ġekil 4.15) adlı iki Rumeli Türküsünün 
de aranağmelerini Sadettin Kaynak bestelemiĢtir 
        Sadettin Kaynak saz eseri bestelememiĢtir. Genel anlamda uvertür aslında 
Opera, Orotoryo ve benzeri bestelerin baĢ taraflarında kullanılan enstrümantal giriĢ 
müziği olan, batı müziğinde 19. ve 20. yüzyılda süre olarak kısa olsa da, giderek 
bağımsız bir müzik türü haline gelmiĢ ve bu yüzdende, bazen “Senfonik Önsöz” 
adıyla da anılmıĢtır olan“Uvertür” formunu, film çalıĢmaları içerisinde bestelediği 
küçük boyutlu saz parçalarına isim olarak vermiĢtir. Sadettin Kaynak tarafından 
40‟tan fazla bestelenmiĢtir. Bunların tamamına yakını 30 filmde kullanılmıĢ ve 15‟e 
yakın makamda bestelenmiĢtir. Düyek, Semai, Sofyan ve Nim Sofyan usulleri ile 
bestelenmiĢ ve çoğunda usul değiĢiklikleri yapılmıĢtır 
 Sadettin Kaynak‟ın bestekârlığını renklendiren, farklılaĢmasının önemli 
öğelerinden biri de terennüm kullanımıdır. Kaynak eserlerinde batı müziğinin 
terennümleri diyebileceğimiz “tral lal lam”, “ha ha”, Türk müziğinin “ten nen ne ni 
of aman ah” halk müziğinin “diley, di gel, dilo, hey, bom bili bili bom” 
terennümlerinin hepsine de eserlerinde yer vermiĢtir. Kullandığı lafzî veya ikâi 
terennümleri sıralarsak Ģöyledir: “ Ah, aman, oy, of, hey, teneni, ten nen nen, 
Binnazlı civan, diley, digel, diloy, ley ley, leylim, ay, vay, yandım, yar, anam, haydi 
yallah, hayran, nidem, haydindi, hayda, tarl lal lal lom, rat tat, tirat, ha ha, heyamola, 
hayda, uĢaklar çiya çiya, bom bili bili bili bom…” Güftesini Vecdi Bingöl‟ün yazdığı 
Nihavent “Flurya Flurya güneş eğildi suya” adlı eserinde (Bkz ġekil 4.18) Sadettin 
Kaynak iki ölçü “Tral lal lam” hecelerini ve dört ölçü de “Ah” hecesini terennüm 
olarak kullanmıĢtır O dudaklar yine yaz geldi de” mısra ile baĢlayan eserinde görülür 
(Bkz ġekil 4.19) ki bu eserde de Kaynak beĢ ölçüden fazla “Ah” terennümü ile 
beraber onüç ölçüden fazla da “Ha-ha” terennümünü kullanmıĢtır“Ha ha ha” 
terennümünü Mahur makamındaki güftesi de kendisinin olan “Gel seninle bu kışın 
bir yere kapanalım” adlı eserinde ve Nihavent “Ne bekleyen kimse var” (Bekâr kız 
bekâr erkek) adlı eserinde de görülmektedir. Kaynak güftesi Faruk Nafiz Çamlıbel‟e 
ait olan Meçhul Mazi adlı film için bestelediği “Bir zaman kalbim boştu kelebek gibi 
 386 
şendim” adlı eserinde (Bkz ġekil 4.20) de kendine özgü “rat tat tat, tirat tam” 
hecelerinden oluĢturduğu terennümü kullanmıĢtır. Halk müziği motif ve ritmleri ile 
bezeli eserlerinde o ruhu kullandığı terennümlerle de yansıtmıĢ Hüseyni eseri “Fırat 
kenarının ince dumanı” adlı eserinde (Bkz. ġekil 4.21) kullandığı “di gel gel” 
terennümü ile Güneydoğu yöresini kullandığı terennümleri ile de eserlerine 
yansıtmıĢtır. Yine Muhayyer “Ay doğdu batmadı mı, elâ göz yatmadı mı?”( Bkz. 
ġekil 4.22) mısra ile baĢlayan halk müziğinden esinlenerek kullandığı “oy, diley, 
heley, hey” hecelerinden seçtiği terennümleri ile pekiĢtirmiĢtir En çok kullandığı 
“Ah” terennümünün kendisinin gazelhanlığı ve bu icrada çokça kullanılması, 
dinlediği meĢk ettiği eğitimini aldığı gerek dindıĢı müzikte özellikle büyük formdaki 
eserlerde bulunması, gerekse özellikle dini müzikte ayin-i Ģeriflerin nerdeyse 
hepsinde, ilâhilerde, duraklarda, Ģu‟ullerde vazgeçilmez olduğu düĢünüldüğünde 
Kaynak‟ın bu terennüm hecesine olan düĢkünlüğü bir nebze olsun açıklanabilinir. 
“Ah” ı terennüm amaçlı olarak usulün bir ölçüsü ele alındığında en fazla kullandığı 
eseri “Beni sana bağlayan gözlerinin rengidir”  sözleri ile baĢlayan Sofyan 
usulündeki Hicazkâr Ģarkısıdır. 16 ölçüsü aranağme, 16 ölçüsü de arasaz, 28 ölçü de 
sözlü bölüm toplamı 96 ölçü olan bu eserde “Ah” lı ölçülerin toplamı 36 ölçüdür. 
 Askerlik görevini doğu ve güney doğu bölgesinde yapan Sadettin Kaynak, 
bu bölgelerde özellikle Diyarbakır, Elazığ, Harput, Malatya halk müziğinden oldukça 
etkilenmiĢ ve bu melodik, ritmik özellikleri yansıtsan eserler vermiĢtir Sadettin 
Kaynak halk müziği örneklerini film müziği bestelerinde de kullanmıĢ ve bu eserleri 
zamanın en ünlü solistleri seslendirmiĢtir. Sadettin Kaynak, yaĢadığı dönemin ve 
toplumsal düzen ve yaĢantıların paralelinde müzik yapmanın sağlam felsefesi ile 
biçimlenmiĢ bir müzik politikasını sürdürmüĢtür. Halk müziğinde yaĢanılan her türlü 
olayın ardından yapılan türkü yakma geleneği mantığında bir bestekârlık anlayıĢı 
gütmüĢtür. Halk müziği eserlerinde de bu müziğe özgü terennümler kullanmıĢtır. 
“Hey, aman, oy, diley, heley digel, ley ley, ay, vay, anam, haydi yallah, hayran, dilo, 
bom bili bili” gibi ünlem ve kelimelerini ve “uĢaklar, çiya çiya, siya siya” gibi 
yörelerin kendilerine özgü bazı terim ve kelimelerine de eserlerinde yer vermiĢtir 
Ayrıca Karacaoğlan, Emrah, Gevherî, ÂĢık Ömer, Bayburt‟lu Zihni gibi halk 
ozanlarının Ģiirlerini bestelemiĢtir. 
 Sadettin Kaynak‟ın 10 tanesi ilahi, 3‟ü Ģu‟ul ve 3‟ü de nefes ve bir tanede 
ayrı makamdan iki kere bestelenmek üzere 17 adet dini formda bestesi vardır. 
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         1930‟lu yıllarda marĢ ve gençlik Ģarkılarının varlığı bilinse de çocuk 
Ģarkıcılığı besteciliğinde Sadettin Kaynak bu konuda da bir ilke imza atmıĢ, iki tane 
çocuk Ģarkısı bestelemiĢtir. 
 Sadettin Kaynak Mehmetçiğin kahramanlıklarını vatan millet sevgiyle 
donatarak birçok eserinde iĢlemiĢtir. Bu eserlerine örnek olarak “Kore 
Kahramanları”, “Kore Türküsü”, “Yanık Ömer”, “Yavuz Ali Kükredi”, “Kahraman 
Türk Anası Memesiz Fadime”, “Yine CoĢtu Türk Yurdu, Kahraman Ordu 
(Çanakkale Türküsü)” ,“Binbir AteĢle YanmıĢ, KavrulmuĢ Anadolu” (KurtuluĢ 
Destanı), “Doğdu Türk‟ün BaĢında Cumhuriyet GüneĢi”, “Gazi Dedi Bir iĠeri, Hangi 
Ordu Kalır Geri”, “Geliyor Bastığı Topraklara Yüz Sürsünler” (Atatürk Gelirken),  
“Sen de Katıl Bu Türküye” (Cumhuriyet‟in 20. yılı için)  sayılabilir. 
      Kaynak‟ın eserlerinde, o güne dek yoğunlukla süre gelen “AĢk” teması ile 
yoğunlaĢan söz unsuru, günlük hayattaki yaĢantılarla, önemli olaylarla Ģekillenmeye 
baĢlamıĢtır ki sözdeki bu çeĢitlilik ve günü yakalayabilirlik Kaynak‟ın eserlerinin 
popüler olmasının sebeplerindendir. AĢkı da iĢlemiĢtir Ģüphesiz ama insana dair tüm 
duyguları melodileri ile bütünleĢmiĢtir. Bestelediği güftelerde bir savaĢın zaferi veya 
kaybı da bir depremin hüznü de yer almıĢtır. Toplumdaki geliĢmeleri takip ederek 
halkı tetikleyici bir güç olarak da müziği kullanmıĢtır. Tıpkı Rast “Demiryolu 
Marşı”, UĢĢak “Denizeri al demiri” ya da UĢĢak+Rast “Türk işçisiyiz her işin eri”  
güfteli bestelerinde olduğu gibi. Kaynak eserleriyle sapsade, dupduru ve apaçık bir 
Türkçenin savunuculuğunu yapmıĢtır. Kaynak, dinleyiciyle konuĢan, ona hitap eden 
ve iz bırakan, giriĢ aranağmesi ile beraber herkesin neĢeyle mırıldandığı bir müziğin 
yaratıcısı olmuĢtur. Bunu yaparken de dinleyiciye herhangi bir yabancı dilin 
unsurlarıyla seslenmemiĢ onlara tepeden bakmamış, hor görmemiştir. Halkla 
kuruduğu empatinin karĢılığını fazlasıyla almıĢtır Sadettin Kaynak‟ın tespit edilen 
669 eserinin, 303 tanesinin güfte yazarı tespit edilememiĢ olunup; geri kalan 366 
eserinin güftelerini 81 farklı güfte yazarı yazmıĢtır (Bkz. Çizelge 4.6). Sadettin 
Kaynak tespit edilebilinen 669 eserinden güfte yazarı bilinen 303 adet eserinin 55 
tanesinin güftesini kendisi yazmıĢtır Sadettin Kaynak‟ın tespit edilebilinen 669 
eserinin 115 tanesinin güftesi Vecdi Bingöl tarafından yazılmıĢtır. 
 Sadettin Kaynak‟ın bestelediği film müziklerine iliĢkin tespitler de Ģöyledir: 
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 Sadettin Kaynak‟ın tespit edilebilinen 669 eserinden 218‟i film müziklerinin 
sözlü repertuarına aittir (Bkz. ġekil 4.18). Kaynak 10 adet Türk filmine 59, 47 adet 
Mısır filmine de 159 eser bestelemiĢtir (Bkz. ġekil 4.19). 
 Kaynağın tespit edilebilinen 14 adet Türk filmi için ulaĢılabilinen 59 
eserinin, 49‟u Ģarkı, 3‟ü türkü, 2‟si fantezi formunda iken birer adet de marĢ, 
mersiye, beste, nefes ve tango formunda eseri vardır. Tespit edilebilinen 47 adet 
Mısır filmi için ulaĢılabilinen 159 adet eserinin ise 140‟ı Ģarkı, 4‟ü fantezi, 4‟ü marĢ, 
3‟ü düet, 2‟si mersiye, 2‟si türkü, 1‟i vals, 1‟i de ninni formundadır, 2 tanesinin ise 
formu tespit edilememiĢtir (Bkz. Çizelge 4.7). 
 Sadettin Kaynak 14 adet Türk filmi için bestelemiĢ olduğu 59 eserinde;  
Nihavent 10, Hicaz 7, Mahur 6, Segah 5, AcemaĢiran 4, Hüseyni 4, Karcığar 4, 
Muhayyerkürdi 3, Rast 3, Buselik 2, Zavil 2, ġehnazbuselik 2, Nikriz 2, Evç 1, 
Gerdaniye 1, Sultanıyegah 1, ġehnaz 1, Acemkürdi 1, Suznâk 1, Ferahnak 1, 
Kürdilihicazkâr 1, Neva 1, UĢĢak 1, Muhayyerbuselik 1, ġedaraban 1 olmak üzere 
birbirinden farklı 25 farklı makam kullanmıĢtır. 47 adet Mısır filmi için bestelediği 
159 adet sözlü eseri içinse; Nihavent 27, Hicaz 24, UĢĢak 20,  Hüzzam 15, Rast 12, 
Mahur 11, Hicazkâr 8, Hüseyni 7, Karcığar 6, Muhayyer 6, AcemaĢiran 5, Segah 4, 
Gerdaniye 4, Muhayyerkürdi 3, Suznâk 3, Beyatiaraban 2, Dügah 2, Gülizar 2, 
ġehnaz 2, Buselik 2, Kürdilihicazkar 2, Acemkürdi 2, Hüseynikürdi 1, Kürdi 1, 
Müstear 1,  Nevabuselik 1, Sabâ 1, Segahmaye 1, Sultanıyegah 1, Suzidil 1,  Beyati 1 
olmak üzere birbirinden farkı 31 makam kullanmıĢtır (Bkz. Çizelge 4.8). 
      Kaynak, bestelediği film müziklerinin 5‟i Türk filmlerinde, 16‟sı Mısır 
filmlerinde olmak üzere 21 tanesini değişmeli makam anlayışı ile bestelemiĢ; bir 
eseri oluĢtururken bazen iki bazen de üç farklı makamı kullanmıĢtır Sadettin 
Kaynak‟ın film müziği bestekârlığında değiĢmeli anlayıĢı yalnızca makamlarla sınırlı 
kalmamıĢ usuller için de kullanılmıĢtır. 159 adet Mısır film müziğinin 25 tanesi, 59 
adet Türk filmi müziğinin de 16 tanesinin usulü değiĢmelidir. Film müziklerinde 
bunun dıĢındaki usul dağılımı ise Ģöyledir: Türk filmlerinde:  Düyek 10, Sofyan 10, 
Aksak 7, Serbest bölümlü 5, Curcuna 3, Türk Aksağı 3, Nim Sofyan 2, Raks Aksağı 
1, Lenk Fahte 1, Usulü belli olmayan 1 eserken; Mısır Filmlerinde: Düyek 62, 
Sofyan 27, Aksak 18, Nim Sofyan 15, Serbest 6, Curcuna 2, Türk Aksağı 1, Devr-i 
Hindi 1, Yürük Semai 1. Usulü belli olmayan 1 eser tespit edilmiĢtir (Bkz. Çizelge 
4.9). 
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  Sadettin Kaynak‟ın yapmıĢ olduğu film müziklerinin güftelerinin güfte 
yazarları ise Ģöyledir: Türk Filmlerinde Vecdi Bingöl 15, Karacaoğlan 4, Ramazan 
Gökalp Arkın 2, Gündüz Nadir 2, Fuat Hulusi Demirelli 1, Nurettin RüĢtü Bingöl 1, 
Mehmet Akif Ersoy 1, Cemali Nâbedîd 1, Neyzen Tevfik 1, Sadettin Kaynak 1, 
Erzurumlu Emrah 1, Nurettin RüĢtü Bingöl 1, AĢık Hasan 1, Fuzulî 1, Vasfı Rıza 
Zobu 1, Tarık IĢıtman 1, Refik Ahmet Sevengil 1, Vehbi Cem AĢkın‟ın 1 güftesi 
bestelenmiĢ 23 eserinde güfte yazarı belli değildir. Mısır Filmlerinde Vecdi Bingöl 
64, Mustafa Nafiz Irmak 15, Sadettin Kaynak 6, ReĢat Özpirinçci 2, Ercüment Er 2, 
ġadi KurtuluĢ 1, AĢık Seyrânî 1, AĢık Ömer 1, Tarık IĢıtman 1, Lami Güray 1, 
Huriser Güneri 1, Hâlil Ġbrahim Akçam 1, Ramazan Gökalp Arkın 1, Tâlibi 
CoĢkun‟un 1 güftesi bestelenmiĢken 61 eserinde güfte yazarı belli değildir (Bkz. 
Çizelge 4.10). 
   Sadettin Kaynak‟ın müziğini yaptığı tespit edilen 14 Türk Film‟inden 5 
adetinin müziklerini kendisinin yapmıĢ olduğu tespit edilmekle beraber bu filmler 
için hangi besteleri yaptığına ulaĢılamamıĢtır. Bu filmleri: Hâfız Behçet, Sızlayan 
Kalp, Sızlayan Kalp Beyaz Zambak, Estergon Kalesi, Allah Kerim‟dir. Bunlardan 
Hâfız Behçet‟e, Hasan Oral ġen‟in bulgularından faydalanılarak ulaĢılmıĢ, diğer 
dördüne ise dönemin gazeteleri taranırken ulaĢılan film afiĢleri ile ilk kez tespit 
edilmiĢtir. Yine aynı Ģekilde 47 adet Mısır filminden de 9 tanesine sadece Kaynak‟ın 
müziklerini yaptığı bilgisi dahilinde ulaĢılabilinmiĢ, eserler tespit edilememiĢtir. 
Bunlardan Esir Tüccarı, Hac Yolu, Işıl ile Fahri, İskender, Kerem ile Aslı, Hurmalar 
Altında Cemile adlı eserlere Hasan Oral ġen‟in çalıĢmalarından, Kalbime Doğmuştu, 
Mihracenin Kızı ve Sahra Güzeli adlı filmleri de gazete taramalarında rastlanılan 
film afiĢleri ile ilk kez tarafımızca tespit edilmiĢtir. Bu ilk tespitler yanında gazete 
taramalarında Kaynak‟ın Çanakkale Geçilmez, Leylâ ile Mecnun, Selâhattin Eyyubi 
ve Bozaslan, Bir Türke Gönül Verdim, Kahveci Güzeli, Harunreşidin Gözdesi, 
Binbir/Binbirinci Gece, Bağdat Hırsız, Nasreddin Hoca Düğünde, Gizli Aşk, Mahzun 
Gönüller, Şark Yıldızı, Günah Peşinde, Balıkçı Osman Bağdadda, Yayla Kartalı, 
Dansözler Kulubü, Endülüs Geceleri, Sahra Güzeli, Yetimler, Binikinci Gece, Aşk 
Kurbanları, Aşkın Zaferi, Tahir ile Zühre, Şeyhin Kızı, Düğün Gecesi, Beyaz 
Zambak, Beyaz Melek, Sonsuz Acı, Meçhul Mazi,  Kara Bahtım, Lekeli Melek 
filmlerinin ve film müziklerinin plak ilanları tespit edilmiĢtir.   
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     Sadettin Kaynak‟ın film müziği bestekârlığı, salt beste yapmanın çok daha 
ötesindedir. Çünkü bestekâr ilhamı ile baĢ baĢa değildir ve uyması gerekli birçok 
kaide vardır. Öncelikle filmin senaryosuna uygun, bir beste olması gerekmektedir. 
Zaman, mekan, süre, görüntü ve konu ile paralellik göstermesi gereken bir beste tabii 
ki bestekârı bu konularda sınırlandırmıĢtır. Özellikle Arap ve Mısır filmlerine yapılan 
Adaptasyon bestelerde var olan bestenin süresinin yanı sıra; eserlerin sözlü 
bölümleriyle saz bölümlerinin denk getirilmesi gerekliliği en büyük bağlayıcı unsur 
olmuĢtur. Orijinali seyredilen film için senaryonun okunması, baĢta Vecdi Bingöl 
tarafından olmak üzere güfte yazarlarının Ģarkı sözlerinin orijinal filmde seslendiren 
oyuncunun ağız hareketlerine bağlı kalıp açık veya kapalı hecelerin birbirine denk 
kullanarak yazması, konuya, makam, usûl, ritm ve güfteye uygun beste yapılması 
gerekmektedir. Bu sınırlılık içerisinde elde edilen ürünler olan eserlerine bakılması 
dahi bestekârlık yetisi hakkında bilgi edinilmesini sağlamaktadır.  
  Sadettin Kaynak sinemanın yanı sıra müzikli sahne oyunlarından “operet” 
ve “revü”ler için de müzikler yapmıĢtır. Bunlar için Ģarkı, fantezi ve türkü 
formundaki eserler yanı sıra tango ve rumba özelliği taĢıyan eserler de bestelemiĢtir 
ki bunlar usul ve makamlar açısından Türk müziğinin özelliklerini taĢımaktadır. 
Ġçerisinde dans ve dans müziğine yer veren komik konulu tiyatro Ģeklinde 
tanımlanabilinecek operete örnek olarak “Modern Yemişçi Opereti” verilebilinir. Bu 
operette Nihavent makamında ve değiĢmeli usul kullanılarak bestelenmiĢ olan “Ġçi 
yemiĢle dolu, örme sepet kolunda” mısrası ile baĢlayan fantezisi Kaynak‟ın en 
tanınmıĢ eserleri arasında yer almıĢtır ve bu eser Kaynak tarafından plağa da 
okunmuĢtur. Danslı ve müzikli sahne oyunlarından biri olan “Revü” türünden de 
Kaynak “Gemiciler”, “Sporcu Kızlar” ve “Alabanda” revülerine müzikler yapmıĢtır 
Kaynak‟ın revüler için bestelediği “Sporcu Kızlar Revüsü”‟nden 1, “Alabanda 
Revüsü”‟nden 7, “Gemiciler Revüsü”‟nden de 1 eseri tespit edilmiĢtir. Revüler için 
bestelenen 4‟ü Fantezi, 3‟ü ġarkı ve 2‟si de Türkü formunda olan eserlerden 2‟si 
Nihavent, 2‟si UĢĢak diğerleri ise Çargah, Gülizar, Hüseyni, Rast ve Segah 
makamlarında bestelenmiĢtir. Bu revü bestelerinden 5‟i usul olarak değiĢmeli 
bestelenirken, diğer 4‟ü Aksak, Sofyan, Türk Aksağı ve Nim Sofyan usulleri ile 
usullendirilmiĢtir. Eserlerin 1 tanesi belli olmamakla beraber geri kalan 8 tanesinin 
6‟sı Vecdi Bingöl‟ün, 2‟si de Sadettin Kaynak‟ın kendi yazdığı sözlerle 
bestelenmiĢtir (Bkz. Çizelge 4.12). Sadettin Kaynak‟ın film/revü/operet için yaptığı 
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eser listesinin tamamı da ayrı bir tablo olarak Ekler bölümünde eser adı, form, usul, 
güfte yazarı belirtilerek sunulmuĢtur (Bkz. Çizelge A.2). 
 Sadettin Kaynak‟ın eserleri Münir Nurettin Selçuk, Safiye Ayla, Sabite 
Tur Gülerman, Hamiyet Yüceses, Bekir Sıtkı Sezgin, Mediha Demirkıran, Müzeyyen 
Senar, Perihan Altındağ Sözeri, Alâeddin YavaĢça gibi döneminin en önemli 
solistlerinin sesinden icra edilmiĢ, radyolarda, gazinolarda, plaklarda, film 
müziklerinde onların sesleri ile halka ulaĢmıĢtır. 1930‟lu yıllar itibari ile Türk 
müziğine damgasını vuran, popüler olan tüm icracıların müzikal geçmiĢlerinin 
içerisinde muhakkak Kaynak ile ilgili bir anı, bir çalıĢma yer almıĢ, eserleri 
repertuarlarının vazgeçilmezi haline gelmiĢtir. O dönemde plaklar ve radyo dıĢında 
Kaynak‟ın bestelerinin solistlerce icra edildiği yegane mekan “gazinolar”dır. 
Dönemin yaygın müzikal olayı olan film müzikleri tıpkı plak sanayiyi 
hareketlendirmedeki iĢlevi gibi gazino icralarında etkin bir rol üstlenmiĢtir. “Sadettin 
Kaynak” adı adeta bir imaj ve marka olarak solistle birlikte film afiĢlerinde olduğu 
gibi gazino ilanlarında da yer almıĢtır. Kaynak bazen bu etkinliğe sadece ismen 
destek verirken; bazen de bu icraların içinde bulunup orkestraları yönetmiĢtir. Yine 
bazen film gösterime girmeden, bir gazinoda müziklerinin icra olunacağı afiĢe 
edilerek öncelikli icrayı gazinolar yapmıĢ filme zemin hazırlamıĢtır. Bazen de film 
gösteriminden sonra ya da gösterim halindeyken gazinoda icra edilecek eserler ve 
solistleri sunularak film gazino müĢterisine zemin hazırlamıĢtır. Tabii tüm bu 
yayılımla artan talep plak endüstrisince de değerlendirilerek çarkın diĢlilerinin her 
koldan çalıĢımı sağlanmıĢtır. 
Sonuç olarak; Sadettin Kaynak, Türk müziğinin en sancılı dönemi olan, 
Osmanlı‟nın son ve cumhuriyetin ilk çeyreğinde müzik eğitimi, müzik bilgisi, icrası 
ve bestelerinde karĢımıza çıkan müzik anlayıĢı, makamları ve usulleri kullanıĢı, 
gerek melodik yapıya ve forma gerekse söz yapısına ve ritmik yapıya getirdiği 
serbestlik, melodik yapısında halk müziğinin sonsuz malzemesinden faydalanması, 
söz unsuru ile yarıĢan bir saz (aranağme-arasaz) anlayıĢı, “fantezi” olarak 
isimlendirilen yeni formu ve icra tarzı ile Türk müziğinde geleneğin popüler tarza 
dönüĢmesinde büyük önem arz etmektedir. 
Kaynak‟ın bir yandan toplumsal bir yandan da kendine has özel tarzı ile müzikal 
duruĢu EleĢtirel Teori / Frankfurt Okulu‟nun kötü iĢleyen bir toplum için önerdiği 
sığınak olan sanat için özerkliği ve toplumsallığının vazgeçilmez iki unsur olarak 
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görülmesi arasında paralellik vardır. Bu iki unsur birbirlerine karĢıt gibi görünseler 
de, aslında ancak ve ancak birlikte var olabilirler. Bir baĢka deyiĢle sanatın 
toplumsallığı özerkliğine ve özerkliği de toplumsallığına bağlıdır. Bu nokta bizi 
doğrudan Sadettin Kaynak‟ın müzikal bakıĢına ve bu anlayıĢla ortaya koyduğu 
ürünlere götürmüĢtür. Kaynak‟ın her iki unsuru bünyesinde barındıran bestecilik 
kimliği müzikal baĢarısının en önemli anahtarıdır. Okulun içerisinde sanat, müzik ve 
estetik ile en yoğun Ģekilde ilgilenen Adorno‟nun Beethoven örneğini Kaynak‟ın 
müziği ile çağı arasındaki iliĢkide örneklersek: Bu iliĢki, çağın gerçekliğinin müzikte 
“taklit” edilmesi ya da “yansıması” olarak değil, özerk bir Ģekilde geliĢen Kaynak‟ın 
müziği ile çağının nesnel düĢüncesi arasında bir birlikte oluĢ olarak tanımlanabilir. 
Adorno‟ya göre, kültür endüstrisinin ürettikleri sanat adına değil pazar için üretilen 
metalardır. ÇalıĢmada konunun ana materyalini oluĢturan Kaynak‟ın müzikal 
ürünlerinin Adorno‟nun sözünü ettiği pazar için üretilen metalar konumunda olduğu 
söylenebilir. Kültür endüstrisi sürecini harekete geçiren dinamik, piyasadır. Kültür 
endüstrisi, yeni oluĢmuĢ kültürün, değeri olmayan, yönlendirilen ĢeyleĢmiĢ ve 
homojenleĢmiĢ bir kültür olduğundan söz etmektedir. Bu ĢeyleĢme, teknolojiyle 
birlikte geliĢim göstererek, “kitle kültürü” anlayıĢını getirmiĢtir. Kitle kültürü ise 
nitelikten çok izler kitleye tekdüzelik, homojenlik ve sıradanlık sunmaktan öteye 
gitmez. Bunun sonucunda birey sahte bir dünyanın bireyi durumunda ve bu kültürün 
diğer bireylere iletiminde aracı konumunda olmaktadır. Bunu dayatan kitle kültürü 
endüstrisi, “müĢteri memnuniyeti”ni ön planda tutmakta, otantiklikten uzaklaĢıp 
görselleĢmeye odaklanarak kar elde etmeye çalıĢmaktadır. 
ĠĢte bu tez çalıĢmasında yapılan dönemsel tahliller ve müzikal analizlerle elde edilen 
bilgi, bulgu, belgeler ve yapılan tespitler Kaynak‟ın: “Gaye eser yapmak değil, 
tutturabilmektir. Halkın nabzına göre nağme yapmak ve sanat değerini 
kaybettirmeden bunu her sınıf halka beğendirmek…”gibi tüm söylemlerinde yer alan 
ve müzikal bakıĢını yansıtan “tüm halk”, “herkes”, “popüler”i yakamaya çalıĢan 
anlayıĢı ve bu anlayıĢla ürettiği ürünlerini pazar için üretilen metalar konumuna 
getirmiĢse de bu ortaya çıkan ürün anlamında popülerdir; ürünler müzikal olarak 
değerlendirildiğinde ise pazara yönelik, standart notalardan oluĢan basit bir müzik 
olarak değerlendirilen popüler müzik değildir. EleĢtirel Teori‟nin Schönberg 
örneğindeki gibi Kaynak da hazır formülleri tekrar etmek yerine, sürekli yeni formlar 
üretmiĢtir. Müzik de dahil olmak üzere, sanat yapıları bilinçlilik ve kendiliğindenlik 
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içerirler ve bu da doğrusal geliĢmeye aykırı olmak durumundadır. Üstelik gelenek 
sadece açık saçık görünen, fark edilmesi güç olmayanı değil, aynı zamanda o ana 
kadar bastırılmıĢ, göz ardı edimli bilinçaltına itilmiĢi de içerir ki bu bağlamda tez 
çalıĢmasında Sadettin Kaynak‟ın, Türk müziğinin “yozlaĢma” ve kalitesizleĢme” 
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Çizelge A.1 : Sadettin Kaynak‟ın Tespit Edilebilinen Eserlerinin Listesi 
 
SADETTĠN KAYNAK’IN TESPĠT EDĠLEBĠLĠNEN ESERLERĠNĠN LĠSTESĠ 




ÂĢk ehline hicrân ile ülfette safâ var AcemaĢîran ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl - 
Benim olsan seni bir gül gibi koklar sararım* AcemaĢîran ġarkı Aksak Sadettin Kaynak - 
Bu hal zuhur etmesin bir daha AcemaĢîran ġarkı Düyek Cemaleddin AltınbaĢ - 
Bulutlar kokunu getirir bana AcemaĢîran ġarkı Düyek Ramazan Gökalp Arkın Kanlı TaĢlar 
Dün kahkahalar yükseliyorken evinizden* AcemaĢîran ġarkı Sofyan Yahya Kemâl Beyatlı - 
Ey gönülden uyuyan, artık yetiĢir uyan** AcemaĢîran ġarkı Sofyan - Ġskender 
Gecelerin Ģarkısını gelin beraber diyelim AcemaĢîran Düet DeğiĢmeli - - 
Geliyor bastığı topraklara yüz sürsünler* AcemaĢîran ġarkı Sofyan - - 
Geliyor baĢbuğumuz ulu Türk‟ün önderi AcemaĢîran ġarkı Sofyan - - 
Gönül sana tapalı, kapın bana kapalı AcemaĢîran ġarkı Sofyan Fuat Hulusi Demirelli - 












Çizelge A.1 : Sadettin Kaynak‟ın Tespit Edilebilinen Eserlerinin Listesi (devam) 




Ni‟deyim bilmem elinden senin AcemaĢîran ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl ġark Yıldızı 
O dağlar ki ağlar AcemaĢîran ġarkı Curcuna - - 
Oh güzel kız güzel kız AcemaĢîran ġarkı Semâi Vecdi Bingöl - 




MarĢ Sofyan Fuat Hulusi Demirelli - 
Sanma Ģahım âlemi sen, sadıkane yar olur 
AcemaĢîran ġarkı Düyek - 
Yavuz Sultan Selim 
Ağlıyor 
Yine bahar oldu açıldı güller*  AcemaĢîran ġarkı Sofyan - - 
Bizim elin koyunları kuzular Acemkürdî ġarkı Semâi - - 
Dördünüz birbirinden güzel ey hemĢireler Acemkürdî ġarkı Aksak Fuat Hulusi Demirelli - 
NiĢanlım ayrı benden, canım ayrı bedenden Acemkürdî ġarkı Düyek+ Semâi - Yayla Kartalı 
Sahil gecenin gölgesi altında uyuklar Acemkürdî ġarkı 
Semâi+ Sofyan 
Ġhsan Bey - 
Söyleyin nerde o göz nuru gönül sevgisi yar Acemkürdî ġarkı 
Düyek+    Nim 
Sofyan+ 
Curcuna 
Vecdi Bingöl Leyla ile Mecnûn 
Yalnız seninim diye âĢkıma yeminim var Acemkürdî ġarkı Aksak - Tâhir ile Zühre 
Çiçekten nağmeden bir deste bağlar( Münir 
Nurettin Selçuk‟a ithaf) 
Bestenigâr ġarkı 
Curcuna 
Fuat Hulusi Demirelli - 
Ey gönül bir derde düĢtün derdinin dermanı yok Bestenigâr ġarkı Düyek Hüseyin Siret Özsever - 
Söyle git ağlanacak hâlini dildare gönül Bestenigâr ġarkı Düyek - - 
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ÂĢkın fecri yüceldi müjdeler olsun gönül Beyâti ġarkı Düyek+ Raks 
Aksağı 
- - 
Ben de bir zamanlar güler gezerdim Beyâti ġarkı Aksak - - 
Bin gündü Leyla‟nın yüzüne daldı Beyâti ġarkı 
Sengin Semai+ 
Curcuna 
Mustafa Nâfiz Irmak - 
Bir gündü Leylâ‟nın yüzüne daldı Beyâti ġarkı Curcuna+ 
Devrihindî 
Necdet RüĢtü Efe - 
Her sinede bir gam gelen ağlar giden ağlar Beyâti ġarkı Ağır Aksak Feyzi Bey - 
Ruhuma sunduğun mukaddes günah Beyâti ġarkı Düyek+ Yürük 
Semai 
Neyzen Tevfik - 
Ümit yolu serap mı? Beyâti ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Tâhir ile Zühre 
Rumeli‟den göçmen gelir durmadan Beyâti+ 
Buselik+ Mâhur 
ġarkı Aksak Sadettin Kaynak - 
Ey menba-i cuy-bar-ı rahmet Beyâtiaraban Ġlâhi Düyek Ġbnülemin Mahmut 
Kemâl Ġnal 
- 
Gece gündüz hep sensin, benim kaygım kederim 
Beyâtiaraban ġarkı Düyek - - 
Gece gündüz uyku girmez gözüne Beyâtiaraban ġarkı Düyek Kayıkçı Kul Mustafa - 
Geldi bir hale gönül Beyâtiaraban ġarkı Curcuna Mehmet Hayret Efendi - 
Gonca idik gül olduk/ Arzu ile Kanber Beyâtiaraban ġarkı Nim Sofyan ġadi KurtuluĢ - 
Kalbin yine niçin küstü Beyâtiaraban ġarkı Nim Sofyan - - 
Ömrümün neĢ‟esiz geçti baharı Beyâtiaraban ġarkı Aksak+ Serbest Rıza Tevfik BölükbaĢı - 
Rumeli‟nin dağı taĢı hazin ağlıyor Beyâtiaraban ġarkı Sofyan Sadettin Kaynak - 
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ÂĢık Mustafa Gevheri - 
Söyle ey yosma güzel, iç çekip susma güzel  
Beyâtiaraban+ 
Buselik  
ġarkı Düyek Vecdi Bingöl 
ġark Yıldızı 
Çocukluktaki sevdâlar* Bûselik ġarkı Aksak - - 
Saçlarıma ak düĢtü, sana ad bulamadım Bûselik ġarkı Düyek+Aksak Ramazan Gökalp Arkın Allah‟ın Cenneti  
Ey yüce Türk ordusu kanın arıdır arı Çargâh ġarkı Düyek - - 
Gazi dedi „Ġleri‟hangi ordu kalır geri Çargâh ġarkı Sofyan - - 






ÂĢk yolunda can veren Dügâh Mersiye Düyek Sadettin Kaynak Arzu ile Kanber 
Can vatan canan vatan Dügâh Mersiye Devrihindi - Cem Sultan 
AğlamıĢ gülmüĢ cefaya durmadan yanmıĢ gönül Evcâra ġarkı Devrihindi Mustafa Nafiz Irmak - 
Yıllarca elim kalbimin üstünde eğildim(Atatürk‟e 
Ġthaf) Evcâra ġarkı 
Düyek+ 
Curcuna Fuat Hulusi Demirelli - 
Bağından her güzel bir gül seçerdi* Evç ġarkı Aksak Faruk Nâfiz Çamlıbel - 
Doğuyor ömrüme bir yirmi sekiz yaĢ güneĢi Evç ġarkı Sofyan Cenap ġahabettin - 
Elâ gözlerini sevdiğim dilber Evç ġarkı Sofyan Karacaoğlan Kahveci Güzeli 
Flurya Flurya güzel Flurya Evç ġarkı Sofyan Sadettin Kaynak - 
Gönülden isteseydin gönlümde sen olurdun Evç ġarkı Düyek+Sofyan - - 
Güzel kızlar kadınlar Evç ġarkı 
Curcuna+ Raks 
Aksağı Necdet RüĢtü Efe - 
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Kokladım yâr elinden, güllerin güzelinden Evç ġarkı - Vecdi Bingöl - 
Hayat garip bir rüyadır( Tango olarak da 
kayıtlıdır) Ferahfezâ ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl - 
Boğaziçi Büyükdere, tutuldum ben bir esmere Ferahnâk ġarkı Semâi Sadettin Kaynak - 
Nemiz kaldı bizim mülk-i Arap‟da Ferahnâk ġarkı Sofyan+Düyek - 
Yavuz Sultan Selim 
Ağlıyor 
Anadolu‟m ovalarda meltem ol Gerdâniye ġarkı Sofyan+Semâi Gündüz Nadir - 
Ayrılık perde perde, uzaklaĢır gider de  Gerdâniye ġarkı Aksak Vecdi Bingöl Binikinci Gece 
Ben ezelî âĢıkım taĢıdığın bu ad‟a* Gerdâniye ġarkı Semâi - - 
Dağların sünbülü var Gerdâniye ġarkı Düyek - - 
Devretmedi muradımca zamane Gerdâniye ġarkı Düyek ÂĢık Ömer Arzu ile Kanber 
Gözler mavi yüz penbe Gerdâniye ġarkı Türk Aksağı Hamit Baykal - 
Hayatta hep aldatıldım, kimseyi aldatmadım Gerdâniye ġarkı Curcuna - - 
Kemençenin telleri* Gerdâniye ġarkı Yürük Semâi - - 
Koyun meler kuzu meler, ağlayanlar bir gün güler Gerdâniye ġarkı Aksak - - 
Sen de katıl bu türküye Gerdâniye MarĢ Sofyan - - 
Yâr ayrılık yaktı beni Gerdâniye ġarkı Sofyan Ramazan Gökalp Arkın - 
Yavuz Ali kükredi, acı bir nara attı Gerdâniye ġarkı 
Aksak+ Nim 
Sofyan Sadettin Kaynak - 
Yıllarca çırpındın yıllarca yandın Gerdâniye ġarkı Sofyan Nazım Doğan Arma - 
Yurt çocuğu köye koĢ Gerdâniye ġarkı Nim Sofyan Vecdi Bingöl Günah PeĢinde 
Zeyneb‟im uçtu gitti Gerdâniye ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Kahveci Güzeli 
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Çekilmez bir baĢım var Gülizâr ġarkı 
Serbest+Nim 
Sofyan - - 
Ey bağ-ban senden bir sualim var Gülizâr ġarkı Düyek Sadettin Kaynak Arzu ile Kanber 
Hayatımın en mes‟ud günüdür iĢte bu gün Gülizâr ġarkı Aksak - - 
Her güzele beste dilde Ģakıyan bülbül 
olur(Güftesiz) Gülizâr ġarkı Düyek - - 
Karadeniz coĢuyor Türk‟ün coĢtuğu gibi Gülizâr ġarkı Evfer - - 
KarĢımızda yüce dağlar Gülizâr ġarkı Evfer - - 
Mersin bağları yalı(Farklı iki notası var) Gülizâr Türkü Aksak Vecdi Bingöl Alabanda Revüsü 
ġu kimsesiz sahralarda, diken oldu gülüm benim Gülizâr ġarkı Düyek+ Aksak - - 
Yurdumuzun Ġram bağı Gülizâr ġarkı 
Sofyan+ Türk 
Aksağı+ Aksak - Binikinci Gece 
Açıldı gül fidan etmekte bülbül nev-bahar  Hicaz ġarkı Aksak Sadettin Kaynak - 
Açılırsın güzelim, birer kadeh içelim Hicaz ġarkı Aksak Sadettin Kaynak - 
Ağla gözlerim ağla Hicaz ġarkı Aksak Vecdi Bingöl Gizli ÂĢk 
Ağlarız sokaklarda  Hicaz ġarkı Düyek Mustafa Nâfiz Irmak Lekeli Melek 
Allı gelin has gelin(Güftesiz) Hicaz ġarkı Aksak - - 
ÂĢıkım benim hep ye‟s ile hicrân ile kalbimde 
uyurken Hicaz ġarkı 
Sengin 
Semai+Yürük 
Semai - - 
Bahtımın karanlık sarp yamacından  Hicaz ġarkı Raks Aksağı - - 
Bana yardan vazgeç derler, ben geçerim gönül 
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Ben ağlarım eller güler, bu da baĢa gelecekmiĢ Hicaz ġarkı Düyek Sadettin Kaynak Arzu ile Kanber 
Ben bir garip kuĢum, yurdum yuvam yok Hicaz ġarkı Raks Aksağı Gündüz Nadir Kahveci Güzeli 
Benim gönlüm bütün sevmek, bütün duymak için 
yanmıĢ Hicaz ġarkı Curcuna - - 
Benim yarim geliĢinden bellidir Hicaz ġarkı Raks Aksağı Karacaoğlan - 
Bir ah çeksem dağı taĢı eritir Hicaz ġarkı Düyek+Semâi Sadettin Kaynak Cem Sultan 
Bir çiçek açıldı Bilalözü‟nde Hicaz ġarkı Aksak Karacaoğlan - 
Bitti her emel bitti, güneĢim söndü gitti Hicaz ġarkı Türk Aksağı - Sonsuz Acı 
Boynunu bükme dolap Hicaz Fantezi Yürük Semâi Vecdi Bingöl Günah PeĢinde 
Bu haydutlar birer aptal Hicaz Fantezi Nim Sofyan Vecdi Bingöl 
Balıkçı Osman 
Bağdat‟da 
Bu yerler ne füsunkârdı Hicaz ġarkı Serbest+ Düyek Vecdi Bingöl 
Harun ReĢid'in 
Gözdesi 
Bunca demdir hasretliğin çekerim Hicaz ġarkı Aksak - - 
Bülbül niçin böyle feryad edersin Hicaz Fantezi Sofyan+ Semâi Yunus - 
Bülbüller gibi çiler, mutlu gönül Ģen gönül Hicaz ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl 
Balıkçı Osman 
Bağdat‟da 
Civan yaĢta tutulmuĢ Hicaz - Düyek - Endülüs Geceleri 
Dağların mazısı var, gönlümün yazısı var Hicaz ġarkı Aksak ReĢat Özpirinçci Bağdat Hırsızı 
Deli gönül gafil olma gözünü aç Hicaz ġarkı Sofyan - - 
Deli gönül gezer gezer gelirsin Hicaz ġarkı Düyek Karacaoğlan Allah‟ın Cenneti 
Deniz geçtim düz yürüdüm dağ aĢtım Hicaz MarĢ Sofyan Necdet RüĢtü Efe - 
Dertli gönül dinle beni, gül gitti kaldı dikeni Hicaz ġarkı Düyek - Yetimler 
Dırvana vurdim uçti Hicaz ġarkı Türk Aksağı - - 
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DıĢtan viran bağlıyım Hicaz ġarkı Ağır Aksak Hasan Âli Yücel - 
Elâ gözlerine kurban olduğum Hicaz ġarkı Sofyan ÂĢık Ömer - 
Enginde yavaĢ yavaĢ günün minesi soldu Hicaz ġarkı Düyek Vecdi Bingöl 
Harun ReĢid'in 
Gözdesi 
Batı karayel açilduk Marmara‟ya Hicaz Türkü Türk Aksağı - - 
Ey âĢık-ı sadıklar, gelin Allah diyelim Hicaz Ġlâhi Düyek DerviĢ Himmet - 
Ey Ģanlı beldenin kahraman kızı Hicaz ġarkı Düyek Lami Güray - 
Garibiz gurbet bize artık sıla oldu Hicaz ġarkı Düyek - Kahveci Güzeli 
Gönlüm onu göğsündeki benden tanıyordu Hicaz ġarkı Türk Aksağı - - 
Gönlümün içindedir gözden ırak sevgili Hicaz ġarkı Düyek+Aksak Vecdi Bingöl 
Selahattin Eyyubi ve 
Bozaslan  
Haneler yaptırdım Tuna boyunda Hicaz ġarkı Aksak - - 
Hazan ile geçti gülĢen-i butsan Hicaz ġarkı Curcuna Erzurum‟lu Emrah - 
Ilgıt ılgıt esen seher yelinden Hicaz ġarkı Düyek - - 
Ġstanbul‟un Ģen kızı, kırdı geçirdi bizi** Hicaz ġarkı Nim Sofyan - - 
Kahraman Türk anası Memesiz Fadime Hicaz ġarkı 
Aksak+ Nim 
Sofyan Sadettin Kaynak - 
Kalbimdeki yaĢayan günler mâzide kaldı* Hicaz ġarkı Düyek - - 
Kalbin derdimi bilse Hicaz ġarkı Aksak - Vicdan Borcu 
Kayboldun içimizden, hangi illere gittin Hicaz ġarkı Sofyan Mustafa Nâfiz Irmak Meçhul Mâzi 
Kokladım yâr elinden, güllerin güzelinden  Hicaz ġarkı Aksak Vecdi Bingöl - 
Muhabbet bağına girdim bu gece Hicaz ġarkı Düyek - Lekeli Melek 
Muhabbet köyünün olsam Ģarabı Hicaz ġarkı Düyek Seyrâni - 
Ne boĢ yere yanmıĢım Hicaz ġarkı Düyek Sadettin Kaynak - 
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Ne feryad edersin divane bülbül I Hicaz ġarkı 
Nim Sofyan+ 
Serbest+ Düyek - Arzu ile Kanber 
Ne feryad edersin divane bülbül II Hicaz ġarkı Sofyan Erzurum‟lu Emrah - 
Sana derim allı gelin has gelin Hicaz ġarkı Aksak Karacaoğlan - 
Senelerden beri hasret çekerek yare gönül Hicaz ġarkı Aksak Gündüz Nadir - 
Seni sevmek sana tapmakla mı mücrim olurum* Hicaz ġarkı Aksak - - 
Sevmek suçsa çekinmezdim ölümden Hicaz ġarkı Düyek Vecdi Bingöl - 
Son ümidim de bitti kuĢ gibi uçtu gitti Hicaz ġarkı Düyek Mustafa Nâfiz Irmak Binbir Gece 
Tel tel taradım zülfünü Hicaz ġarkı Aksak Sadettin Kaynak - 
Unuttunuz Osman Bey yüz görümlük takmayı Hicaz ġarkı Sofyan - - 
Uyu benim meleğim Hicaz Ninni Düyek - Cem Sultan 
Uyu güzel Oğuz‟um (149‟daki ninni, giriĢ sazı 
değiĢik) (Güfte aralarına saz eklenmiĢ) Hicaz Ninni Düyek - - 
Ümitlerim hep kırıldı, o eller benden ayrıldı Hicaz ġarkı 
Düyek+Türk 
Aksağı - ÂĢk ÇeĢmesi 
Yad eller aldı beni Hicaz ġarkı Türk Aksağı Vecdi Bingöl Kahveci Güzeli 
Yağmur yağar (Güftesiz) Hicaz ġarkı Nim Sofyan - - 
Yalvarırım gel gitme Hicaz ġarkı Düyek Vecdi Bingöl ÂĢk Kurbanları 
Yaslı bir geline benzer Hicaz ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Gençliğin Zaferi 
YeĢil gözlerini ufkuma ger ki Hicaz ġarkı Curcuna Ramazan Gökalp Arkın - 
Yollarına gül döktüm gelir de geçer diye Hicaz ġarkı Düyek - - 
Var mı çıkacak karĢıma bre 
Hicaz+ 




Çizelge A.1 : Sadettin Kaynak‟ın Tespit Edilebilinen Eserlerinin Listesi (devam) 
Bir zaman gençti yaĢım 
Hicaz+ Bûselik 
(Neva‟da)  ġarkı Düyek+ Semai - - 
Nice yıllar geçti, hiç görmedi âĢkım bahar Hicaz+ Bûselik  ġarkı Aksak Tarık IĢıtman Kanlı TaĢlar 
Açıldı gül figan etmekde bülbül nev-bahar oldu HicazaĢîran ġarkı Aksak - - 
Ey menba-ı cuy-bar-ı rahmet** HicazaĢîran Ġlâhi Düyek 
Ġbnülemin Mahmut 
Kemâl Ġnal - 
Gece gündüz uyku girmez gözüme**  HicazaĢîran - - - - 
Bahçemdeki çiçekler gülsün Hicazkâr ġarkı 
Nim Sofyan+ 
Sofyan - - 
Beni sana bağlayan gözlerinin rengidir Hicazkâr ġarkı Nim Sofyan ReĢat Bilgin - 
Bugün mutlu günümdür Hicazkâr ġarkı Aksak - ÂĢk Kurbanları 
Canımdan yakın kadınım, sen nerdesin ben 
nerdeyim Hicazkâr ġarkı Aksak - ÂĢkın Zaferi 
Çiçekler arasında** Hicazkâr ġarkı Sofyan - - 
Çiçeklerim gülüyor sevincinden Hicazkâr ġarkı Düyek Vecdi Bingöl 
Harun ReĢid'in 
Gözdesi 
Çözmek elinde değil gönlümü senden kadın Hicazkâr ġarkı Düyek Fuat Hulusi Demirelli - 
Günlerce durmadan koĢar ararım Hicazkâr ġarkı Türk Aksağı Lami Güray Arzu ile Kanber 
Hey pınar derin pınar Hicazkâr ġarkı Nim Sofyan Vecdi Bingöl Leyla ile Mecnûn 
ĠĢte bahtım açıldı gönlümde hicrân bitti*  Hicazkâr ġarkı Düyek - - 
Leylâ, Leylâ acep neden ses vermiyor feryadıma Hicazkâr ġarkı 
Sofyan+ 
Curcuna Vecdi Bingöl Leyla ile Mecnûn 
Mehtab mı hâlelelndi sular mı minelendi? Hicazkâr ġarkı Aksak Yıldız Hanım - 
Nevnihâlim kim büyüttü böyle bî-perva seni Hicazkâr ġarkı Curcuna Nedim - 
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Sarsam seni gönlümce güzel bahtıma kansam Hicazkâr ġarkı Düyek Vecdi Bingöl - 
Sen nerdesin (güftesiz) Hicazkâr ġarkı Aksak - - 
Sözüne kandım artık, hasretle yandım artık Hicazkâr ġarkı Sofyan Necdet RüĢtü Efe - 
Yücelerden nazlı nazlı, gelin gibi süzülen ay Hicazkâr ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Mahzun Gönüller 
Yüzün güllerden ince, sesin bülbülden tatlı Hicazkâr ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Arzu ile Kanber 
Bir âlem-i sevdâ kurup enginlere dalsak** Hisarbûselik - Sengin Semâi - - 
Adın yaĢar dillerde Hüseyni ġarkı Türk Aksağı Sıtkı Can - 
Ağlarım çağlar gibi Hüseyni ġarkı 
Curcuna+ 
Sofyan Sadettin Kaynak - 
Ay doğarken gecelerde Hüseyni ġarkı Düyek Vecdi Bingöl 
Balıkçı Osman 
Bağdat‟da 
Ayrılık yıldönümü kalbime yadın doluyor Hüseyni ġarkı 
Sofyan+ 
Serbest+ 
Curcuna Mustafa Nâfiz Irmak - 
Bağrıma taĢ basaydım Hüseyni ġarkı Düyek Fuat Hulusi Demirelli - 
Bana cefa olan senden değildir Hüseyni - - - - 
Bayburt‟un eğmeleri, beğenmem değmeleri Hüseyni Türkü Türk Aksağı - - 
Ben bir çoban kızıyım Hüseyni ġarkı Oynak+ Düyek Vecdi Bingöl Kahveci Güzeli 
Beydağı‟na yaslanmıĢ sıralı yeĢil dağlar Hüseyni ġarkı Türk Aksağı - - 
Binbir ateĢle yanmıĢ kavrulmuĢ 
Anadolu(KurtuluĢ Destanı) 
Hüseyni+ 
(DeğiĢmeli)  Fantezi 
Sofyan+ 
(DeğiĢmeli) - - 
Bingöllerden süzülürsün Hüseyni ġarkı 
Nim Sofyan+ 
Serbest Vecdi Bingöl - 
Bir ay doğmuĢ Pasin‟den Hüseyni ġarkı Sofyan - - 
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Bir gün için ben olaydım yaradan Hüseyni ġarkı Rast Aksağı - - 
Bir ılık yaz gecesi her taraf neĢ‟e dolu Hüseyni ġarkı 
Aksak+ 
Curcuna+ 
Serbest Fuat Hulusi Demirelli - 
Bir yanık ozanım gönüldür sazım Hüseyni ġarkı Düyek Vecdi Bingöl - 
Bir yastıkta var olsun, gelin ile güveyi Hüseyni ġarkı Sofyan - ÂĢkın Zaferi 
Dağa düĢme böyle körpe yaĢında Hüseyni ġarkı Semai+Sofyan Mustafa Nâfiz Irmak - 
Dağa düĢme böyle körpe yaĢında Hüseyni ġarkı Sofyan Necdet RüĢtü Efe - 
Elâ gözlü benli dilber, koma beni el yerine Hüseyni ġarkı Sofyan Karacaoğlan - 
Elimde silahım var(aranağmesi farklı aynı iki eser 
var) Hüseyni ġarkı Sofyan Sadettin Kaynak - 
Erzincan (Görüyorum Ģehrimi..)** Hüseyni ġarkı - - - 
Erzincan yüreğim yaktı dağladı (Erzincan Ağıtı) Hüseyni Ağıt Curcuna Vehbi Cem ÂĢkun - 
Esmer bugün ağlamıĢ Hüseyni ġarkı Curcuna Sadettin Kaynak - 
Fırat kenarının ince dumanı Hüseyni ġarkı Curcuna - - 
Gidek bizim ellere, çiçeklere güllere Hüseyni Türkü Düyek - - 
Göklere dayanıyor Türk elinde yaylalar Hüseyni ġarkı 
Türk Aksağı+ 
Müsemmen+ 
Aksak - - 
Gönlüm seher yeli gibi, daldan dala essem diyor Hüseyni ġarkı Curcuna - - 
Gönül civan ister boyu boyumca hey Hüseyni ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl - 
Gönülden duyduğum sesler(Güftesiz) Hüseyni ġarkı Aksak - - 
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Göresin mi geldi beni meleğim Hüseyni ġarkı 
Aksak+ 
Düyek+ 
Curcuna - - 
Gözler var anam gözler var Hüseyni ġarkı 
Düyek+ Türk 
Aksağı Sadettin Kaynak - 
GüneĢ yüzlü sünbül var Hüseyni ġarkı Aksak Fuat Hulusi Demirelli - 
Hasret kavuĢturan geliyor Hüseyni ġarkı 
Sofyan+ 
Serbest+ Aksak - - 
Hatice‟m saçlarını dalga dalga taratmıĢ Hüseyni ġarkı Düyek Sadettin Kaynak - 
Her güzel beste yine dilimde(Güftesiz) Hüseyni ġarkı Sofyan - - 
Ġftirakın ebedi ruhumu hüzne salıyor Hüseyni ġarkı Ağır Aksak Kıymet Hanım - 
Kaderin cilvesine boyun eğmek gerekli Hüseyni ġarkı Sofyan - - 
Kalbimde biten güldür, bu gönül Ģarkıları Hüseyni ġarkı Raks Aksağı Ramazan Gökalp Arkın - 
Kızıldağ‟dan çıkarsın Hüseyni ġarkı Sofyan - - 
Köyümün benzeri yok bu illerde Hüseyni ġarkı Sofyan Sadettin Kaynak - 
Manastır‟ın kapısında bir harap kıĢla Hüseyni ġarkı Nim Sofyan Hasan Âli Yücel - 
Ne çare gönül ne çare Hüseyni ġarkı Düyek +Sofyan Vecdi Bingöl Gizli ÂĢk 
N‟eyleyim köĢkü sarayı çöl neme yetmez*  Hüseyni ġarkı Curcuna - - 
Plâklarda sesini duydum da Hüseyni Fantezi 
Türk Aksağı+ 
Aksak+ 
NimSofyan Sadettin Kaynak Alabanda Revüsü 
Sabah uyanan ağlar, âĢka boyanan ağlar Hüseyni ġarkı Düyek - - 
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Selâm size selâm size Hüseyni ġarkı 
Nim Sofyan+ 
Semâi - - 
Selâm verdim selâm almaz(Güftesiz) Hüseyni ġarkı Sofyan - - 
Selim Han oldu hünkâr Hüseyni Türkü Sofyan - 
Yavuz Sultan Selim 
Ağlıyor 
Senin yazın kıĢa benzer Hüseyni ġarkı Curcuna ÂĢık Hasan 
Ġstanbul 
Sokaklarında 
Sesini duydum geldim Hüseyni ġarkı Düyek - Binbir Gece 
Sor Ģu yıldızlara sor doğan aya Hüseyni ġarkı Düyek+ Aksak Fuat Hulusi Demirelli - 
Söğütler sıra sıra Hüseyni ġarkı Sofyan - - 
Söğütler sıra sıra Hüseyni ġarkı Türk Aksağı - - 
Turnalar turnalar inen turnalar Hüseyni Türkü Curcuna - - 
Tutunca bir yiğit gurbet yolunu Hüseyni ġarkı Aksak - ġeyhin Kızı 
Yanık Ömer her savaĢtan bir yara taĢıyor Hüseyni ġarkı 
Aksak+ 
Sofyan+ Nim 
Sofyan Sadettin Kaynak - 
Yıldırımlarla yanık bağrımızın uğraĢı var Hüseyni Türkü Düyek Fuat Hulusi Demirelli - 
Yıllar yollardan uzun Hüseyni ġarkı Düyek+Aksak Sıtkı Akozan - 
Yüce dağ baĢında yatmıĢ uyumuĢ Hüseyni ġarkı Aksak - Çanakkale Geçilmez 
Ben seni ellere verdim vereli Hüseynikürdî ġarkı Düyek - Arzu ile Kanber 
Tutam yar elinden tutam Hüseynikürdî ġarkı Curcuna Erzurum‟lu Emrah - 
Alma tenden canımı, Aman Allah‟ım aman Hüzzam Ġlâhi Düyek Yunus - 
Artık bu bahçede ötmesin bülbül Hüzzam ġarkı 
Aksak+ 
Curcuna Sadettin Kaynak - 
ÂĢk yolunda bağrı yanık yolcular Hüzzam ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Leyla ile Mecnûn 
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ÂĢkın beni durmaz yakar Hüzzam ġarkı Düyek Sadettin Kaynak Arzu ile Kanber 
Bana kimse ağlamasın döktüğüm yaĢ çok bile Hüzzam ġarkı Aksak - - 
Batarken ufukta bu akĢam güneĢ Hüzzam ġarkı 
Düyek+ 
Curcuna Atıf Zühtü - 
Beklerim her gün bu sahillerde mahzun böyle ben Hüzzam ġarkı Devr-i Hindi Rahmi Duman - 
Beni hüznümle bırak istemiyorum seni Hüzzam Düet Aksak Mustafa Nâfiz Irmak Beyaz Zambak 
Bin hüzün çöktü yine gönlüme akĢamla benim Hüzzam ġarkı Düyek Rahmi Duman - 
Bir civan adsız sansız Hüzzam ġarkı Düyek - Binbir Gece 
Bir yer ki sabah olmayacaktır adı gönül Hüzzam ġarkı Devr-i Hindi - - 
Çıkar yücelerden haber sorarım Hüzzam ġarkı 
Curcuna+ 
Serbest Vecdi Bingöl - 
Çok aradım ruhuma eĢ olacak kızı Hüzzam ġarkı Semâi - - 
Dağların baĢı kardır Hüzzam ġarkı Aksak - - 
Eridim inlemeden katı yürekli güzel Hüzzam ġarkı 
Aksak+ Türk 
Aksağı - - 
Erzurum‟da bağ olmaz Hüzzam Türkü Aksak Sadettin Kaynak - 
Eski libas gibi „aĢıkın gönlü Hüzzam Türkü Sofyan Seyrâni - 
Ey sevdiğim artık yeter* Hüzzam Türkü Sofyan - - 
Gönlüm seher yeli gibi, daldan dala essem diyor Hüzzam ġarkı Aksak - - 
Gönül derlerin biter**  Hüzzam ġarkı Düyek - - 
Gözlerinden içti gönlüm neĢ‟eyi Hüzzam ġarkı Düyek Hasan Âli Yücel - 
Güzel terk etme beni Hüzzam ġarkı Nim Sofyan - Düğün Gecesi 
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Hangi suçum oldu sebeb hicrine Hüzzam ġarkı Düyek +Semâi - Sönmeyen ÂĢk 
Hicrân ü elem sine-i pür-hunumu dağlar Hüzzam ġarkı Devr-i Hindi Âli ġevket Bey - 
Kalbim kanıyor durmadan en tatlı çağında I Hüzzam ġarkı 
Curcuna+ 
Serbest Sadettin Kaynak - 
Kalbim kanıyor en tatlı çağında II  Hüzzam ġarkı Aksak Sadettin Kaynak Arzu ile Kanber 
Kara kazan koldadır Hüzzam Türkü Nim Sofyan - - 
Leylâkların hayâli salkımların emeli Hüzzam ġarkı 
Curcuna+ 
Düyek Fuat Hulusi Demirelli - 
Meğer çok sevilenler, bir gün unutulurmuĢ Hüzzam ġarkı Curcuna Sadettin Kaynak - 
Mehtaplı gecelerde biz sahile inerdik Hüzzam ġarkı 
Devr-i Hindi+ 
Düyek+ 
Curcuna Sadettin Kaynak - 
Ne hazindi o akĢam, bırakıp gittin beni Hüzzam ġarkı Aksak Kadri Kalfaoğlu - 
Nurunla yanan gönlüm, ümidim gibi yüksek Hüzzam ġarkı Devr-i Hindi - - 
O siyah gözlerini bir daha olsun göreyim Hüzzam ġarkı Aksak+Curcuna Mustafa Nâfiz Irmak - 
Saatlerce baĢ baĢa kaldığımız geceler Hüzzam ġarkı Curcuna Sadettin Kaynak - 
Sen her zaman kalbimdesin  Hüzzam ġarkı 
Sofyan+ 
Serbest+ Düyek Mustafa Nâfiz Irmak Lekeli Melek 
Sevenler sevilenler, gönül derdi çekenler Hüzzam ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl ġark Yıldızı 
Sevgili ne demek bilmem, gönlünce bir bilen var 
mı? Hüzzam ġarkı 
Düyek+ 
Curcuna Vecdi Bingöl Mahzun Gönüller 
Söyle zâlim nerdesin Hüzzam ġarkı Aksak - ÂĢk ÇeĢmesi 
Sular gibi akar çağlar Hüzzam ġarkı Aksak Tarık IĢıtman Sahra Kızı Leylâ 
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Uzaktan merhaba olmaz, gel ey mestâne bakıĢlım Hüzzam ġarkı Düyek 
Kuloğlu Süleyman? 
ÂĢık Seyrâni? ġark Yıldızı 
Ya Ġlâhi bize tekvini göster Hüzzam Ġlâhi Nim Evsat Mehmet Akif - 
Ya sahibe‟l cemâli ve ya seyyide‟l beĢer Hüzzam ġu'ul Düyek - - 
Yakın gel bir daha göreyim seni Hüzzam ġarkı 
Nim Sofyan+ 
Düyek Vecdi Bingöl Binbir Gece 
Bir ses duydum inceden Hüzzam +Mahur   Nim Sofyan Vecdi Bingöl Yetimler 
Fariğ olmam eylesen yüz bin cefa sevdim seni Isfahan ġarkı 
Düyek+ 
Mevlevî 
devrirevânı ġeyh Gâlib - 
BakıĢları hovarda buluĢalım fuarda Karcığar ġarkı Nim Sofyan Sadettin Kaynak - 
Bir gül koparıp göğsüne tak Karcığar ġarkı Semâi - - 
Bir kız ile bir gelinin ahdı var Karcığar ġarkı Düyek Karacaoğlan - 
CuĢ eder nur-i muhabbet, afitab-ı badeden Karcığar ġarkı Çifte Düyek - - 
Dağları hep kar aldı, gülleri hep har aldı Karcığar ġarkı Aksak Sadettin Kaynak - 
Def dümbelek çengi çemen Karcığar ġarkı Sofyan - - 
Esirinim civan senin Karcığar ġarkı Aksak Vecdi Bingöl Tâhir ile Zühre 
Gam çekme güzel, n‟olsa baharın sonu yazdır Karcığar ġarkı Sofyan+ Aksak Faruk Nâfiz Çamlıbel - 
Gezdiğim dikenli aĢk yollarında Karcığar ġarkı Sofyan Necdet Atılgan - 
Gönül var bir müjdem sana** Karcığar ġarkı - - - 
Kara bulutları kaldır aradan Karcığar ġarkı Aksak Ramazan Gökalp Arkın - 
Kınalar yakmıĢ eline Karcığar ġarkı Aksak Necdet RüĢtü Efe - 
Kirpiği oyalı kız, bakıĢı rüyalı kız Karcığar ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Sonsuz Acı 
Koçyiğitler durağı, Ģen köyüm Ģirin köyüm Karcığar ġarkı Nim Sofyan - ġeyhin Kızı 
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Nazlım sana kavuĢamam Karcığar ġarkı Aksak - Binbir Gece 
Ne kadar mes‟udum, içim yüzüm Ģen Karcığar ġarkı - Mustafa Nâfiz Irmak Kara Bahtım 
Oh güzel kız Ģirin kız, bakıĢları derin kız Karcığar ġarkı Düyek - 
Selahattin Eyyubi ve 
Bozaslan  
Serçeler oynaĢıyor Karcığar ġarkı Düyek+Aksak - 
Nasrettin Hoca 
Düğünde 
ġu Sille‟nin ufacıcık taĢları Karcığar Türkü Düyek - Cem Sultan 
Tanburanın ince kıvrakbeli var Karcığar ġarkı Türk Aksağı Refik Ahmet Sevengil Kanlı TaĢlar 
Telli turnam yücelerden aĢtın mı Karcığar ġarkı Aksak - - 
Uludağu Uludağı dumanlıdır baĢın senin Karcığar ġarkı Düyek+ Sofyan Sadettin Kaynak - 
Uyu kurbanım sana, minicik meleğim Karcığar Ninni Sofyan - - 
Yandım Büyükdere‟li  Karcığar ġarkı Sofyan Güftesiz - 
Yine evvel geldi bahar gülleri  Karcığar ġarkı Aksak - - 




Turan+Aksak - - 
ÂĢıkım baharın yeĢil gözüne Karcığar+ Hicaz - 
Sofyan+ 
Curcuna - Kahveci Güzeli 
SavaĢkanlık bizimdir hayda hayda(Kılıç Oyunu) 
Kürdî+ 
AcemaĢiran  ġarkı Düyek - ÂĢkın Zaferi 
Ay saçlarını koyda tararken Kürdîlihicazkâr ġarkı 
Aksak+Yürük 
Semai Gündüz Nadir Kanlı TaĢlar 
Bir esmer dilberin vuruldum hüsnüne Kürdîlihicazkâr ġarkı 
Curcuna+ 
Düyek+ Serbest Ercümend Er ġark Yıldızı 
Bir gün yaĢadık hâtırası yıllara erdi Kürdîlihicazkâr ġarkı Sengin Semâi Hamid Refik Bey - 
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Damlalar damla damla, içimde çağlar gibi Kürdîlihicazkâr ġarkı Sofyan+Semai Huriser Güneri Günah PeĢinde 
Geçti bir ömre bedel Kürdîlihicazkâr ġarkı 
Aksak+ 
Curcuna Süleyman Sevgel - 
YeĢil sahillerde uyurken deniz Kürdîlihicazkâr ġarkı Yürük Semâi - - 
Âlem bizar oldu Mâhur ġarkı Nim Sofyan - Kahveci Güzeli 
Âlemde minnet etmez gönül artık fesleğen Mâhur ġarkı Devr-i Hindi - - 
Atlılar, erler yiğit askerler Mâhur MarĢ Sofyan Vecdi Gönül 
Selahattin Eyyubi ve 
Bozaslan  
Ay doğar katar gider Mâhur ġarkı Düyek - - 
Babam bir askerdi, eĢim de asker Mâhur MarĢ Sofyan - - 
Bana olan cefa senden değildir Mâhur ġarkı Raks Aksağı - - 
Bekârlar evlenmeyi küçük bir Ģey sanmayın Mâhur ġarkı Aksak Sadettin Kaynak - 
Ben güzele güzel dememi güzel benim olmayınca Mâhur ġarkı Düyek Karacaoğlan - 
Geldi kavuĢma günü Mâhur ġarkı Sofyan - Düğün Gecesi 
Gel seninle bu kıĢın, bir yere kapanalım Mâhur ġarkı Aksak Sadettin Kaynak - 
Gönül dağlar gibi, yalçındır sarptır Mâhur ġarkı Aksak Vecdi Bingöl Sonsuz Acı 
   Göresim geldi çok bizim ellerli Mâhur ġarkı Aksak - - 
HoĢ geldin elimize Mâhur ġarkı 
Düyek+Nim 
Sofyan Vecdi Bingöl 
Harun ReĢid'in 
Gözdesi 
Ġpek saçların tel tel, o ne endam o ne bel Mâhur ġarkı Düyek - - 
ĠĢte seni seven benim Mâhur ġarkı Sofyan Necdet RüĢtü Efe - 
Kadehinle bana biraz rakı ver Mâhur ġarkı Aksak - - 
Kadıköy bana biraz..** Mâhur - - - - 
Kimseye bâki değildir bu cihan ** Mâhur ġarkı Düyek - - 
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Nasıl yanık olmasın, nağmeleri sazımın Mâhur ġarkı Düyek Fuat Hulusi Demirelli Kahveci Güzeli 
Olsa da hoĢ kokulu dikenlidir gül yolu Mâhur ġarkı Düyek - Tâhir ile Zühre 
Rüzgârlarla arkadaĢ, bulutlarla hem-derdim Mâhur ġarkı Aksak Vecdi Bingöl Kahveci Güzeli 
Safâyı bezm-i iĢretten alınca**(notası ele 
geçmiĢtir) Mâhur ġarkı Aksak Hakkı Dömer - 
Selma benim canımsın Mâhur ġarkı Düyek - - 
Sevgi Ģefkat iki kardeĢ bu yuvada Mâhur MarĢ Sofyan Vecdi Bingöl Günah PeĢinde 
Sıçrayınca at sırtına, oluruz zorlu fırtına Mâhur ġarkı Aksak - Çöl Kızı 
Türk ulusu olacak havasına egemen(Güftesiz) Mâhur MarĢ Nim Sofyan  - 
Türk‟üm ne mutludur bana Mâhur ġarkı Sofyan - - 
Yine coĢtu Türk yurdu Mâhur ġarkı Sofyan Sadettin Kaynak Çanakkale Geçilmez 
Bir damla su ol gönlüme ak delikanlı Mâhurbuselik ġarkı Yürük Semâi Ġhsan Bey - 
Ne olaydım yar seninle, bir yastıkta baĢ olaydım 
Mâhur+ 
Nihâvent Fantezi Aksak Vecdi Bingöl ġark Yıldızı 
Ben sizinle birlik olup taĢırım kucağımda 
cephaneyi 
Mâhur+ 
Nihâvent MarĢ Sofyan Necdet RüĢtü Efe - 
AteĢim hiç sönmedi 
Mâhur 
+Segah+Rast  Düet Sofyan - Vicdan Borcu 
Bir Ģeb gezelim çamların altında Mâye( Dügâh) ġarkı Aksak Semai - - 
Ada‟ya gel gidelim, bir gececik bizde kal Muhayyer ġarkı Aksak Sadettin Kaynak - 
Anacığım nice olur, hâli yardan ayrılanın Muhayyer ġarkı Raks Aksağı Necdet RüĢtü Efe - 
ÂĢık Kerem Muhayyer ġarkı Curcuna - - 
Ay doğdu batmadı mı Muhayyer Türkü Sofyan - - 
Bahar oldu düĢtün dile, sen de figan eyle bülbül Muhayyer ġarkı Düyek ÂĢık Ömer - 
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BaĢımda duman var kalbimde sızı Muhayyer ġarkı Sofyan - - 
Batan gün kana benziyor Muhayyer ġarkı Curcuna Necdet RüĢtü Efe - 
Ben seninle baĢ baĢa, ne zaman kalacağım Muhayyer ġarkı Aksak - - 
Ben yıllarca yanmıĢım, sen de büsbütün yakma Muhayyer ġarkı 
Raks Aksağı+ 
Düyek Necdet RüĢtü Efe - 
Bir gün için ben olaydım yaradan Muhayyer ġarkı Türk Aksağı - - 
Bu çeng ü çegane, bana gerekmez Muhayyer ġarkı Aksak - Cem Sultan 
Bu çiçeklerden kim alır Muhayyer ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Mahzun Gönüller 
Bu gece mehtabı koynuna almıĢ Muhayyer ġarkı Düyek+ Aksak Vecdi Bingöl - 
Bülbülüm gel de dile Muhayyer ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Gizli ÂĢk 
Çıkar yücelerden yumak yuvaralar Muhayyer Türkü Nim Sofyan - - 




Sofyan - - 
Derdimden anlayanım, bana acıyanım yok Muhayyer ġarkı Düyek Vecdi Bingöl ÂĢk Kurbanları 
Elmanın alına bak, dön de bir dalına bak Muhayyer Türkü Nim Sofyan Sadettin Kaynak - 
Emine‟m sen bir gülsün, mor baĢaklı sünbülsün Muhayyer Türkü Düyek - - 
Esmerim kıyma bana Muhayyer ġarkı Curcuna - - 
Gökler perisi gibi pırıl pırıl Emine Muhayyer ġarkı Düyek - - 
Gurbet elde yaman oldu hâlimiz  Muhayyer  ġarkı  Curcuna   AĢık Kerem - 
GüneĢ gibi Ģahsım olsa Muhayyer ġarkı Aksak Tâlibi CoĢkun ġark Yıldızı 
Hayat tatlı bir rüya Muhayyer ġarkı Düyek - ÂĢk ÇeĢmesi 
Ġndim yar bahçesine yine düĢtüm yareli Muhayyer ġarkı Sofyan - - 
Ġstanbul‟dan* Muhayyer ġarkı Nim Sofyan - - 
ĠĢte seni seven benim Muhayyer ġarkı Düyek Necdet RüĢtü Efe - 
 
 428 
Çizelge A.1 : Sadettin Kaynak‟ın Tespit Edilebilinen Eserlerinin Listesi (devam) 
KarĢıda kara yonca, gel öpeyim doyunca Muhayyer ġarkı 
Türk Aksağı+ 
Nim Sofyan+ 
Aksak - - 
Kıroğlan‟ın davarı dereye iner Muhayyer ġarkı 
Nim Sofyan+ 
Sofyan Sadettin Kaynak - 
Ne zaman görsem onu ayaklarım dolaĢır Muhayyer ġarkı Sofyan Sadettin Kaynak - 
Nine beni kız mı sandın? Muhayyer Türkü Aksak - - 
Sürmeyi göz öldürür, âĢıkı naz öldürür Muhayyer ġarkı 
Aksak+ 
Curcuna - - 
Yine dumanlı dağlar, yollar geçilmez oldu Muhayyer ġarkı 
Sofyan+ 
Curcuna Tarık IĢıtman - 
Yolculuk var Muhayyer ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl 
Harun ReĢid'in 
Gözdesi 
Bu gece mehtab-ı koynuna almıĢ Muhayyerbuselik ġarkı Düyek+Aksak Vecdi Bingöl - 
Mecnûn gibi nam istese, efsane olurduk Muhayyerbuselik ġarkı Sengin Semâi - - 
Pınar baĢında sandım, bir söğüt dalı AyĢe‟m Muhayyerbuselik ġarkı Aksak Vecdi Bingöl Sonsuz Acı 
AkĢam yine gölgen yine akĢam Muhayyerkürdî ġarkı 
Sofyan+ 
Serbest Cemali Nâbedîd Allah‟ın Cenneti 
Aman güzel Maçka‟lı Muhayyerkürdî Fantazi Sofyan Sadettin Kaynak - 
Bana bir tatlı haber verdi gülen lebleriniz Muhayyerkürdî ġarkı Aksak - - 
Bir içim su gibi, özlerim seni Muhayyerkürdî ġarkı Düyek - Tâhir ile Zühre 
Bir zaman kalbim boĢtu, kelebek gibi Ģendim Muhayyerkürdî ġarkı Sofyan Mustafa Nâfiz Irmak Meçhul Mâzi 
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Dün kahkahalar yükseliyorken evinizden Muhayyerkürdî ġarkı 
Sofyan+Yürük 
Semai+ Serbest Yahya Kemal Beyatlı - 
Gönlüm özledikçe görürdüm hele, lâcivert kanatlı 
kumru olsaydım Muhayyerkürdî ġarkı Düyek Vecdi Bingöl - 
Gönül baĢ baĢa verip, seviĢmek hevesinde Muhayyerkürdî ġarkı Düyek+ Semai Vecdi Bingöl Sonsuz Acı 
Gün olup yâdıma geldikçe sönen hâtıralar Muhayyerkürdî ġarkı Aksak - - 
Hani bir gündü “Ģu derdim sana bir geçse” dedim Muhayyerkürdî - 
Curcuna+ 
Sofyan Adnan Adıvar - 
HoĢ geldin evimize, her Ģey hazır emrinize Muhayyerkürdî ġarkı Nim Sofyan - - 
Ġlâhi bir ses duydum** Muhayyerkürdî - Düyek - Binbir Gece 
Kanayan kalb** Muhayyerkürdî - - - - 
Karlı dağlar yıldızı, yamandır Yörük kızı Muhayyerkürdî ġarkı Düyek Sabih Ġzzet - 
Ne yazık anlamadın, kalbimi bir an olsu Muhayyerkürdî ġarkı Aksak - - 
Seher yolu gül dağıdır, gönül âĢkın budağıd Muhayyerkürdî ġarkı Curcuna - - 
ġükrü ÇavuĢ mert yürekli Muhayyerkürdî Fantezi Aksak+Sofyan Lami Güray - 
Yine bahar oldu coĢtu yüreğim Muhayyerkürdî ġarkı Düyek Erzurum‟lu Emrah Çanakkale Geçilmez 
Mecalim yok bir tek söze Müstear ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl 
Balıkçı Osman 
Bağdat‟da 
ġebabet geçti artık zevk-i mâzi bir serab oldu Müstear ġarkı Düyek Ġlhami Bey - 
Hicrân gönül belâsı Neva ġarkı Türk Aksağı Vecdi Bingöl Endülüs geceleri 
Elbet gönüllerde sabah olacak Nevâbuselik ġarkı Düyek Mustafa Nâfiz Irmak Beyaz Zambak 
Hançerim bileğide  Neva+Nikriz  Türkü Düyek - Kanlı TaĢlar 
Gönül dilidir sessiz bakıĢlar* Neveser ġarkı Sofyan - - 
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Hicrânla harâb oldu da sevdâ eli gönlüm Neveser ġarkı Aksak Vecdi Bingöl - 
ÂĢk böyledir, âĢıkı sevdâ  Nihâvend Fantazi Düyek Vecdi Bingöl - 
ÂĢkın susuz bağında, pınar gibi çağlarım Nihâvend ġarkı Aksak Vecdi Bingöl - 
Bahar bitti güz bitti, artık bülbül ötmüyor Nihâvend ġarkı 
Curcuna+ 
Sofyan Ramazan Gökalp Arkın Leyla ile Mecnûn 
Baldan daha lezzetli, arıdan haĢarısın Nihâvend ġarkı Aksak Vecdi Bingöl - 
Bebek‟le Göksu Kanlıca, sulardan eyliyor rica Nihâvend ġarkı Semai - - 
Beyoğlu‟nda buzlu bira içerim Nihâvend ġarkı Sofyan - - 
Bin can veririm kalbine bir yol bulabilsem* Nihâvend ġarkı Düyek - - 
Bir hayâl âlemi içindeyim ben Nihâvend ġarkı Düyek Mustafa Nâfiz Irmak Meçhul Mâzi 
Bir hâyal iken visâlin** Nihâvend ġarkı - - - 
Bir kadeh içtim sardı, beni baĢtan çıkardı  Nihâvend ġarkı Düyek - ÂĢk ÇeĢmesi 
Bu gece mes‟ud gece Nihâvend ġarkı Nim Sofyan - Vicdan Borcu 
Bu iki yüzlü âĢka düĢen** Nihâvend ġarkı Aksak - - 
Canıma can katan yar Nihâvend ġarkı Düyek Vecdi Bingöl 
Selahattin Eyyubi ve 
Bozaslan  
Çal ahımı inlet güzelim, kanasın kalbim 
elinde(aynı güfte farklı bestelenmiĢtir) Nihâvend ġarkı Aksak Gündüz Nadir - 
Çapraz yelek altında, sakız gibi iç gömlek Nihâvend ġarkı Sofyan - - 
Denizin bütün hıncı, dilsiz kayalaradır** Nihâvend ġarkı Aksak - - 
Doğumun kutlu olsun Nihâvend ġarkı Düyek - - 
Dudaklarında bu ilham, dudaklarımda vezin Nihâvend ġarkı Düyek - - 
Düğünün kutlu olsun Nihâvend Türkü Düyek - Gadr ve Azap 
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Dünyanın görmemiĢtir, gözü böyle dilb Nihâvend ġarkı Aksak+ Sofyan - - 
Emirgan‟ın çınar dibi,olur buluĢma canibi Nihâvend ġarkı Semai - - 
Ey ipek kanatlı seher rüzgarı Nihâvend ġarkı 
Düyek+Devr-i 
Hindi Vecdi Bingöl Leyla ile Mecnûn 
Flurya Flurya, güneĢ eğildi suya Nihâvend ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Alabanda Revüsü 
Gel göklere yükselelim gel de seninle Nihâvend ġarkı Aksak Meral Nakip - 
Gidiyor eski sene, yenisine bakalım Nihâvend ġarkı Düyek - - 
   Gönlüm ferahtır benim Nihâvend ġarkı Sofyan - Vicdan Borcu 
Gönlüm yeni bir dert arıyor kendine senden* Nihâvend ġarkı Aksak Selim Aru - 
Gönül nedir bilene gönül veresim gelir Nihâvend ġarkı Curcuna Sadettin Kaynak - 
Gül sen dalın olayım Nihâvend ġarkı Nim Sofyan - - 
Güller ne hoĢtur, renkler ne ince Nihâvend ġarkı 
Nim Sofyan+ 
Semai Vecdi Bingöl 
Endülüs Geceleri-
Gençliğin Zaferi 
Gün doğuyor bahtımıza Nihâvend ġarkı Semai - - 
Güzel boyu bosu var, Ģık süslü mantosu var Nihâvend ġarkı Sofyan - - 
Hatırla ey gönül, hoĢ geçen demi Nihâvend ġarkı Düyek Vecdi Bingöl 
Selahattin Eyyubi ve 
Bozaslan  
Hayat garip bir rüyadır  Nihâvend Tango Sofyan Vecdi Bingöl Sonsuz Acı 
Hayatın her neĢ‟esini, evlilik verir insana Nihâvend ġarkı 
Semai+Nim 
Sofyan - Kanlı TaĢlar 
Hem neĢ‟elen hem dans eyle Nihâvend Vals Sofyan - Beyaz Melek 
Hicrân beni bir nağma gibi sardı derinden* Nihâvend ġarkı - - Kanlı TaĢlar 
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Ġçimde bir hüzün var Nihâvend ġarkı Nim Sofyan - Vicdan Borcu 
Ġlkbahara bürünmüĢsün, gül yüzüne Ģal olaydım Nihâvend ġarkı Aksak Ramazan Gökalp Arkın - 
Ġstanbul biricik dünya güzeli Nihâvend ġarkı 
Düyek+ Nim 
Sofyan Vecdi Bingöl Çanakkale Geçilmez 
Kalblerden dudaklara, yükselen sesi dinle Nihâvend Fantezi Düyek+ Semai Vecdi Bingöl Allah‟ın Cenneti 
Kirpiklerinin gölgesi güllerle bezenmiĢ Nihâvend ġarkı Düyek Nureddin RüĢtü Bingöl - 
KıĢ her taraf kar içinde Nihâvend ġarkı 
Sofyan+ Yürük 
Semai - - 
Köyümün benzeri yok bu illerde Nihâvend ġarkı 
Sofyan+ 
Serbest Necdet RüĢtü Efe - 
Kutlu olsun vezirimize Nihâvend ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Kahveci Güzeli 
Mehtab gümüĢten oya, iĢliyor yeĢil suya Nihâvend ġarkı 
Düyek+ Nim 
Sofyan   Binbir Gece 
Mehtaba bürünmüĢ gece Nihâvend Fantezi Düyek+ Serbest Vecdi Bingöl Alabanda Revüsü 
MenekĢelendi Sular (Jokond) Nihâvend Fantezi Sofyan+ Semai Vecdi Bingöl - 
Mestim bu gece coĢkunum Ģenim  Nihâvend ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Günah PeĢinde 
Ne bekleyen kimsem var Nihâvend Düet Düyek+Aksak - - 
Ne dert kalır ne hüzün, bir sudur akar zaman Nihâvend ġarkı Düyek Vehbi Cem AĢkun Kanlı TaĢlar 
Neden uzaklaĢıyor saadet aramızdan Nihâvend ġarkı Düyek Mustafa Nâfiz Irmak Beyaz Zambak 
Nedir suçum yüce Tanrı‟m Nihâvend ġarkı Düyek - Tâhir ile Zühre 
Nelerim var nelerim var, ne çok eğlencelerim var Nihâvend ġarkı Nim Sofyan - Sonsuz Acı 
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Oh Oh ne güzel Ģey Nihâvend ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Leyla ile Mecnûn 
Okurken âĢk kitabını  Nihâvend ġarkı Düyek Nahit Hilmi Özeren - 
OnbeĢinde bir kız idim,gezer oynar hoplardım Nihâvend ġarkı Sofyan  -  - 
Öksüzüm avut beni, göğsünde uyut beni* Nihâvend ġarkı 
Serbest+Nim 
Sofyan - - 
Öteden bir peri bana al eder  Nihâvend ġarkı Serbest+ Aksak - Yayla Kartalı 
Ruhuma gecenin matemi doldu Nihâvend ġarkı Düyek Mustafa Nâfiz Irmak Beyaz Melek 
Ruhumda gezen sevgilisin Nihâvend ġarkı Düyek Fuat Hulusi Demirelli - 
Ruhunla görürsün dertli kızını Nihâvend ġarkı Semai Necdet RüĢtü Efe - 
Saçından kokular çalarken rüzgar Nihâvend ġarkı 
Serbest+ 
Sofyan - - 
SararmıĢ çiçeğim, yuvasız kuĢum Nihâvend ġarkı Düyek - Yayla Kartalı 
Sayın bay sayın bayan zevk yeridir çağlayan Nihâvend ġarkı Sofyan - - 
Sen her zaman kalbimdesin Nihâvend ġarkı Nim Sofyan Mustafa Nâfiz Irmak Lekeli Melek 
Sevgi kanununun, aldım o ilâhî sesini Nihâvend ġarkı Düyek Fuat Hulusi Demirelli - 
Sevgilim senden ırak,cana yetti iĢtiyak Nihâvend ġarkı Düyek Vecdi Bingöl 
Balıkçı Osman 
Bağdat‟da 
ġıp sevdi Ģıp sevdi* Nihâvend ġarkı Sofyan - - 
Tâhir‟im can Tâhir‟im Nihâvend ġarkı Düyek - Tâhir ile Zühre 
Tez geçse de bir sevgide bin hâtıra vardı Nihâvend ġarkı Yürük Semâi Necdet Atılgan - 
Toprak al kanlara boyandı Nihâvend MarĢ Sofyan Necdet RüĢtü Efe - 
Vakti gelince gönül, baĢlar sevince gönül Nihâvend ġarkı 
Aksak+ Nim 
Sofyan Vecdi Bingöl Mahzun Gönüller 
Yalnız seni sevdim seni yaĢadım Nihâvend ġarkı Semai+Düyek Vecdi Bingöl Allah‟ın Cenneti 
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Yalnız seninim diye, âĢkıma yeminim var Nihâvend ġarkı 
Aksak+ 
Curcuna  - - 
Yurdunu Allah‟a bırak çık yola Nihâvend ġarkı Curcuna Mehmet Akif Ersoy - 
Kervan gider kervan gider, kavuĢmaya bin can 
gider 
Nihâvend 
+Hicaz  ġarkı 
Semai+ Nim 
Sofyan - ÂĢkın Zaferi 
Dedim Dilber yanakların kızarmıĢ Nikriz ġarkı Sofyan - - 
Toplandı güzeller yine peymane-i dilde Nühüft ġarkı 
Yürük Semai+ 
Curcuna - - 
Çıkar yücelerden haber sorarım Rahatülervâh ġarkı 
Curcuna+ 
Serbest Vecdi Bingöl - 
Allah Allah diyerek ederiz sefer Rast ġarkı Sofyan - Cem Sultan 
Ankara ne eski tarihin malı ( Ankara MarĢı) Rast MarĢ Sofyan Vecdi Bingöl - 
Ay dahi güneĢ dahi, nurundan Muhammed‟in Rast Ġlahi Sofyan Yunus - 
Bahar oldu tabiat gülüyor için için Rast 
Çocuk 
ġarkısı Nim Sofyan Vecdi Bingöl - 
Bahçede hanımeli Rast Türkü Düyek - - 
Ben Ģehid-i badeyim, dostlar demim yâd eyleyim Rast Nefes Düyek - - 
Ben Ģehid-i badeyim, dostlar demim yâd eyleyim Rast Nefes Curcuna - - 
Benim olsan seni bir gül gibi koklar sararım Rast ġarkı 
Nim Sofyan+ 
Sofyan Sadettin Kaynak - 
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Bir vakte erdi ki bizim günümüz Rast ġarkı Sofyan Ruhsatî  - 
Biz volkanız deryalarla çarpıĢırız sönmeyiz Rast MarĢ Sofyan Nureddin RüĢtü Bingöl Çanakkale Geçilmez 
Bülbül uyanık uyuyor musun Rast 
Çocuk 
ġarkısı Sofyan Fuat Hulusi Demirelli - 
Cihandan göç ederim ya Kerim Allah Kerim Rast Mersiye Düyek - - 
Cumhuriyet halkın yolu Rast MarĢ Sofyan - - 
ÇalıĢkan Türk ulusu Rast MarĢ Sofyan - - 
Demiryolu demiryolu, nura boğdun sağı solu ( 
Demiryolu MarĢı) Rast MarĢ Sofyan Sadettin Kaynak - 
Doğdu Türk‟ün baĢında Cumhuriyet güneĢi Rast MarĢ Sofyan - - 
Doğmazdı kalbe iman Rast Ġlahi Düyek Ali Ulvi Kurucu - 
Doğmazdı kalbe iman (Levlake ya Muhammed) Rast Ġlahi Düyek Ali Ulvi Kurucu - 
Duman duman üstüne Rast Türkü Sofyan - - 
Encâm-ı hayatı bir hesab et bak zevkine Rast ġarkı Rast Aksağı - - 
Ey milletimin lahzada halk ettiği ordu Rast MarĢ Sofyan - - 
Ey Muhammed Mustafa Rast Ġlahi Sofyan - - 
Fesaddaknake ya hayral bera ya Resulallah Rast ġu‟ul - Neccarzade - 
Gir melamet milkine Rast Nefes Düyek - - 
Gönül gayreti gerek Rast ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Dansözler Kulübü 
Gün altın baĢını yine, koydu yurdun sinesine Rast ġarkı Düyek Vecdi Bingöl 
Harun ReĢid'in 
Gözdesi 
GüneĢ güneĢ can güneĢ Rast ġarkı Düyek+ Sofyan Vecdi Bingöl Alabanda Revüsü 
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Hayat ne tatlı, Ġpek kanatlı Rast ġarkı Düyek - Vicdan Borcu 
Kim okursa vereyim, âĢkın kitabı bendedir Rast ġarkı Düyek - - 
Koçyiğitler aĢtık karlı dağları Rast ġarkı Aksak - - 
Mes‟ud bugün gönüller Rast ġarkı Sofyan Mustafa Nâfiz Irmak Beyaz Zambak 
Min Mekkette vel beyti‟l emced Rast ġu‟ul Nim Sofyan - - 
O dudaklar yine yaz geldi de bülbülleĢiyor Rast Fantezi Sofyan Mustafa Nâfiz Irmak - 
O ne güzel ne cici ince ruhlu bir kızdı* Rast ġarkı Düyek - - 
Ordular ordular, koĢuyor ordular Rast MarĢ Sofyan - - 
Sabah oluyor davranmalıyız, helvayı çabuk 
kavurmalıyız Rast ġarkı Sofyan - Ġncili ÇavuĢ 
Sevin ey kalbim sevin Rast ġarkı Nim Sofyan - - 
ġimĢek gibi kanatlı Rast MarĢ Sofyan Mustafa Nâfiz Irmak ġam Güzeli 
Türbe-i ravza-i sultan-ı risaletdir bu Rast Ġlahi Düyek Neccarzade Rıza Efendi - 
Türk atlısı açtı yeri, denizcisi denizleri Rast MarĢ Nim Sofyan - - 
Unkapanı‟nda un var Rast ġarkı Nim Sofyan - Cem Sultan 
Uyan prenses uyan prenses, gözlerini görsün 
herkes Rast ġarkı 
Düyek+ 
Semai+ Sofyan - Kahveci Güzeli 
Uzaktan bakma öyle Rast ġarkı Düyek - - 
YaĢa Ankara (Ankara MarĢı II) Rast MarĢ Düyek - - 
YaĢatan ölmez yaĢar, gönüllerdedir sesi Rast MarĢ Sofyan Vecdi Bingöl Günah PeĢinde 
Bu gece sizi memnun ettikse Rast+ Mahur ġarkı Nim sofyan - - 




Çizelge A.1 : Sadettin Kaynak‟ın Tespit Edilebilinen Eserlerinin Listesi (devam) 
Söyle kuzum hayâline, onu biraz unutayım Rast+ Nihâvend  ġarkı 
Nim Sofyan+ 
Sofyan Vecdi Bingöl 
Harun ReĢid'in 
Gözdesi 
Andım o geçen günleri hasretle de derinden Sabâ ġarkı Türk Aksağı - - 
  Bad-ı sabâ aheste se gülzare mihmandır gönül* Sabâ ġarkı Curcuna - - 
DüĢtüm onulmaz derde, durağım yok bir yerde Sabâ ġarkı Düyek - Binbir Gece 
Nasıl oldu..(güftesiz) Sabâ ġarkı Aksak - - 
Sâki yeni sevdim bana sen eski Ģarap sun II SabâaĢiran ġarkı Aksak Fuat Hulusi Demirelli - 
Ağlasın bülbülleri varsın bu bağ-ı âlemin Sabâbuselik ġarkı Ağır aksak - - 
Ayrılık yaman kelime Segâh ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Tâhir ile Zühre 
Bir rüzgardır gelir geçer sanmıĢtım Segâh ġarkı Düyek+Semai Ercüment Er ġark Yıldızı 
Bülbül neden ağlarsın esen yelden yadın mı var Segâh ġarkı - - - 
Derman kâr eylemez, ferman dinlemez Segâh Fantezi Sofyan+ Düyek Vecdi Bingöl 
Harun ReĢid'in 
Gözdesi 
Esen yelde yâdın mı var Segâh ġarkı Curcuna - - 
Ey bu topraklar için, toprağa düĢmüĢ asker Segâh Mersiye 
Serbest+ 
Sofyan Mehmet Akif Ersoy Çanakkale Geçilmez 
Geldi belleme ayları Segâh Türkü Türk Aksağı - - 
Gönül sevdin sevilmedin, sevdâ elinde elinde Segâh ġarkı 
Düyek+ 
Curcuna Vecdi Bingöl - 




Çizelge A.1 : Sadettin Kaynak‟ın Tespit Edilebilinen Eserlerinin Listesi (devam) 




Sofyan Sadettin Kaynak - 
Ġçelim Rize çayı(Güftesiz) Segâh Türkü Türk Aksağı - - 
Ġncecikten bir kar  yağar,tozar Elif Elif diye Segâh Türkü Curcuna Karacaoğlan Allah‟ın Cenneti 
Kadir Mevla‟m seni övmüĢ yaratmıĢ Segâh ġarkı Sofyan Karacaoğlan - 
Kurbanlar tığlanıp gülbank çekildi Segâh Ġlahi Sofyan ġahika - 
Leylâ bir özge candır Segâh ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Leyla ile Mecnûn 
   Mâtemse eğer anlaĢılan reng-i siyehten Segâh Fantezi Düyek+ Serbest Abdülhak Hamit Tarhan - 
Ufuklar kara bağlandı(Atatürk‟e Mersiye) Segâh Mersiye Düyek - - 
Yelken açtık denize Segâh MarĢ Sofyan - - 
Türü Sofu yürü yolundan azma Segâh Nefes Sofyan - 
Yavuz Sultan Selim 
Ağlıyor 




(DeğiĢmeli) Sadettin Kaynak Gemiciler Revüsü 
Dertliyim ruhuma hicrânımı sardım da yine 
Segâh+ 
Nihâvend  Fantezi 
Serbest+ 
Sofyan+Nim 
Sofyan Vecdi Bingöl Allah‟ın Cenneti 
ÂĢkımın bahçesinde, açılır sarı zambak Sultâniyegâh ġarkı Düyek+ Semai - - 
Gönül harareti sönmez, ne mey ne kevserle Sultâniyegâh ġarkı Curcuna Fuat Hulusi Demirelli - 




Çizelge A.1 : Sadettin Kaynak‟ın Tespit Edilebilinen Eserlerinin Listesi (devam) 
Ses vermez benim kalbim, değme gönül sesine Sultâniyegâh ġarkı 
Aksak+ Türk 
Aksağı - Kahveci Güzeli 
YeĢiller umman kadar derin olurmuĢ Sultâniyegâh ġarkı Düyek - - 




Sofyan+Semai - - 





Sofyan+Semai Vecdi Bingöl 
Endülüs Geceleri-
Gençliğin Zaferi 
Bahar olsun bahar olsun gönlüm** Sûzidil ġarkı - Sadettin Kaynak - 
Ben yıllarca yanmıĢım, sen de büsbütün yakma Sûzidil ġarkı Semai+Sofyan Necdet RüĢtü Efe - 
Uyan sevgilim uyan,benim sana yalvaran Sûzidil ġarkı 
Düyek+ 
Serbest+ Semai - Romeo Jülyet 
Ey gönül bir derde düĢtün, çam çırası gibi yandın Sûznâk ġarkı Aksak Vasfi Rıza Zobu Yayla Kartalı 
Hicrân dolu geceler,bahtım gibi karadır Sûznâk ġarkı Düyek - Tâhir ile Zühre 
Kalbin acı bilmezse, ona hâlini göster Sûznâk ġarkı Aksak - - 
Kalbimde açtığın yare derindir* Sûznâk ġarkı Semai - - 
Kurban oldum adına Sûznâk ġarkı Nim Sofyan - Tâhir ile Zühre 
Sâki yeni sevdim bana sen eski Ģarap sun Sûznâk ġarkı Aksak Fuat Hulusi Demirelli - 




Sofyan - Sefiller 




Çizelge A.1 : Sadettin Kaynak‟ın Tespit Edilebilinen Eserlerinin Listesi (devam) 
Tenhalarda dolaĢırdık sevdâ izinde ġedarabân ġarkı 
Düyek+   Devr-
i Hindi Sadettin Kaynak - 
Filiz oldum büküldüm, uzandım kollarına 
ġedarabân+ 
Nikriz+Mâhur ġarkı Nim Sofyan Vecdi Bingöl Sonsuz Acı 
Bana da bu ten gerekmez can gerektir ġehnaz  Ġlahi Düyek Yunus - 
Ben Ģimdi her emelden ġehnaz  ġarkı 
Nim Sofyan+ 
Sofyan+ Aksak - Kahveci Güzeli 
Dalda bir ishak öter ġehnaz  ġarkı Düyek+ Serbest - - 
OkĢayan sesinle taze can buldum ġehnaz  ġarkı Sofyan - Binbir Gece 
Süsleyen hayat-ı cavidanımı ġehnaz  ġarkı Düyek - - 
Günlerce peĢinden ağladım koĢtum ġehnaz+Hüseyni ġarkı 
Sofyan+Nim 
Sofyan - 
Bir Türk‟e Gönül 
Verdim 
Giren dost bahçesine, gül takar sinesine ġehnazbûselik ġarkı Düyek - - 
Gönlümün sultanısın ferman senin efendim ġehnazbûselik ġarkı Düyek+Semai - 
Yavuz Sultan Selim 
Ağlıyor 
Gözlerin mest olduğun demlerde ey Ģeh nazdan ġehnazbûselik Beste Muhammes Fuat Hulusi Demirelli - 
Durup da bir bakıĢın, bütün divane gönlüm ġevkefzâ ġarkı 
Düyek+ 
Curcuna - - 
Dam-ı aĢka düĢtü divane gönlüm Tâhir ġarkı Türk Aksağı - - 
Dizlerine kapansam, kana kana ağlasam Tâhir ġarkı Düyek Rıza Tevfik BölükbaĢı - 
Gelinin yüzünde ipek duvaklar Tâhir ġarkı 
Aksak+ Nim 




Çizelge A.1 : Sadettin Kaynak‟ın Tespit Edilebilinen Eserlerinin Listesi (devam) 
Onbirinde mâh yüzüne bakılır Tâhirbuselik ġarkı Sofyan - - 
Vardım ki yurdundan ayağ göçürmüĢ Tâhirbuselik ġarkı Curcuna Bayburt‟lu Zihnî - 
AkĢam oldu n‟eyleyim, bade doldu n‟eyleyim UĢĢak  ġarkı Sofyan - - 
Âlemde doğru dost yoktur UĢĢak  ġarkı Sofyan Kuloğlu - 
ÂĢk yolu gönül yolu UĢĢak  ġarkı Düyek Vecdi Bingöl ġark Yıldızı 
ÂĢkınla yanan sineme el sürme yanarsın UĢĢak  ġarkı Curcuna Halil Ġbrahim Akçam Günah PeĢinde 
Bir hakikat anladım dünyada ben her Ģey yalan 
(Semai Ģekli de var) UĢĢak  ġarkı Müsemmen Sadettin Kaynak - 
Bir hâtırasın gençliğimin tatlı çağından UĢĢak  ġarkı Curcuna Ġ.Ġlhan - 
Bir vefasız yar sevdim, yandı bağrım ciğerim UĢĢak  ġarkı Düyek Mürsel Köymen - 
Bu gece düğün dernek, binbir geceden örnek UĢĢak  ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Günah PeĢinde 
Bugün en mes‟ut günüm UĢĢak  ġarkı Düyek Mustafa Nâfiz Irmak ġam Güzeli 
Çiftçiyiz ünümüz var, sevinçli günümüz var UĢĢak  ġarkı Düyek - Yetimler 
Deli gönül melul olup gam yeme** UĢĢak  ġarkı Sofyan - - 
Eyyamım olmadan gemim yürümez UĢĢak  ġarkı Nim Sofyan - - 
Gelin Allah diyelim UĢĢak  Ġlahi Düyek Naci - 
Gemi çıkar yola (Gemi ister yedek) UĢĢak  ġarkı Düyek Sadettin Kaynak - 
Gemi yedekte bayrak direkte UĢĢak  ġarkı Sofyan - Kanlı TaĢlar 
Gemim gidiyor baĢtan, yelkenleri kumaĢtan UĢĢak  ġarkı Raks Aksağı Sadettin Kaynak - 
Giderim önüm gurbet, arkamdan gelir hasret UĢĢak  ġarkı Sofyan Hamit Baykal - 
Gördüm seni bir gün,yeni açmıĢ güle döndüm UĢĢak  ġarkı Nim Sofyan Ali Rıza Sağman - 
Gül derler gül derler bana gül derler UĢĢak  ġarkı Sofyan+Aksak Sadettin Kaynak - 
Haydindi kızlar oyuna UĢĢak  ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Dansözler Kulübü 
Hem âĢkım hem ümidim hem de neĢ‟emsin UĢĢak  ġarkı Curcuna Hasan Âli Yücel - 
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Her seste bir nağmesi var UĢĢak  ġarkı Sofyan+ Düyek Tarık IĢıtman - 
Hoy deniz Karadeniz UĢĢak  Türkü Türk Aksağı Vecdi Bingöl Alabanda Revüsü 
Hoy gemici gemici UĢĢak  ġarkı Sofyan - - 
Hoy kemençe  kemençe zerdâli dalı mısın? UĢĢak  Türkü Sofyan - - 
Ġneyim gideyim Osmaneli‟ne UĢĢak  ġarkı Sofyan Karacaoğlan - 
Kore‟ye gitti baban, uyan küçük kahraman UĢĢak  ġarkı Sofyan Sadettin Kaynak - 
Köy hayatı ne güzeldir UĢĢak  ġarkı Düyek - Vicdan Borcu 
Mihnetle geçen ömrüme bir penbe Ģafaksın UĢĢak  ġarkı Nim Sofyan ReĢat Bilgin - 
Nazîr olmaz sana âlemde teksin UĢĢak  ġarkı Aksak - - 
Ne idi n‟oldu hâlim, çektiklerim vebalim UĢĢak  ġarkı Nim Sofyan Vecdi Bingöl Alabanda Revüsü 
   Ne yaptım kendimi nasıl aldattım UĢĢak  ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Leyla ile Mecnûn 
Niçin baktın bana öyle UĢĢak  ġarkı Nim Sofyan Vecdi Bingöl Mahzun Gönüller 
PeriĢan ömrümün neĢ‟esi söndü UĢĢak  ġarkı Aksak+ Serbest Ceylan‟lı Ali Ġlmi - 
PeĢimden bir bahar gelir sanırım UĢĢak  ġarkı Curcuna - - 
Selam size selam size UĢĢak  ġarkı 
Nim Sofyan+ 
Semai - - 
Sevdâ  dolu gözleri, sözleri cana yakın UĢĢak  ġarkı Düyek Sadettin Kaynak - 
Sevgilim kaçma benden  UĢĢak  ġarkı Nim Sofyan Mustafa Nâfiz Irmak ġam Güzeli 
Söyle canım neme güldün* UĢĢak  ġarkı Curcuna - Mahzun Gönüller 
SüzülmüĢ damlalar aydan güneĢten  UĢĢak  ġarkı Nim Sofyan - - 
ġen güzeller Ģen güzeller, birbirinden güzeller UĢĢak  ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Dansözler Kulübü 
ġu benim divane gönlüm UĢĢak  Nefes Düyek Kul Yusuf - 
Tamzara‟dan geçtin mi UĢĢak  ġarkı Evfer - - 
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Toprak ana selam, sana ürün doldur harmanlara UĢĢak  ġarkı Nim Sofyan - ÂĢkın Zaferi 
Yanakların çiçektir, gönlün bir kelebektir UĢĢak  ġarkı Düyek ReĢat Özpirinçci Tâhir ile Zühre 
Yıllarca süren sevgide, gönlüm ne kazandın UĢĢak  ġarkı Sengin Semâi - - 
Yine esti muhabbetin yelleri UĢĢak  ġarkı Aksak+ Serbest - Bağdat Hırsızı 
Yok gayri bizlere uyku dinek vay (Atatürk‟e 
Ağıt)  UĢĢak  Ağıt Aksak+ Sofyan Behçet Kemal Çağlar  - 
Yol göründü serime, od düĢtü içime UĢĢak  ġarkı Sofyan - - 
Rumeli‟den göçmen gelir durmadan UĢĢak+ Hicaz  ġarkı Aksak Sadettin Kaynak - 
Cevap bekleme kuzum, yok diyecek bir sözüm UĢĢak+ Mahur Düet Sofyan Vecdi Bingöl 
AĢk ÇeĢmesi-
Dansözler Kulübü 
Seni sevdim seveli, din oldu sevdâ bana UĢĢak+ Mahur ġarkı Sofyan - 
Selahattin Eyyubi ve 
Bozaslan  
Türk iĢçisiyiz her iĢin eri UĢĢak+ Rast ġarkı Sofyan - Sönmeyen ÂĢk 
Gözüm yok Ģu cihanda, parıldayan tacında 
UĢĢak+ 
Segâhmâye  ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Binbir Gece 
Nizam vermek için Yegâh ġarkı Düyek - - 
Dudağında yangın varmıĢ dediler Zâvil ġarkı 
Sofyan+ 
Serbest Neyzen Tevfik Allah‟ın Cenneti 
Elâ gözlüm yıktın benim evimi Zâvil ġarkı Sofyan Karacaoğlan Çanakkale Geçilmez 
 
*Notası eksik 




Çizelge A.2 : Sadettin Kaynak‟ın Revü Ve Operetler Ġçin Bestelediği Eserler 
 
 
SADETTĠN KAYNAK’IN REVÜ VE OPERETLER ĠÇĠN BESTELEDĠĞĠ ESERLER 
 
Eser Adı Makam  Form Usul Güfte Yazarı Kullanıldığı Revü/Operet 
Sporcu Kızlar Çargâh Fantezi Sofyan+ Evfer+ Aksak - Sporcu Kızlar Revüsü  
Mersin bağları yalı Gülizâr Türkü Aksak Vecdi Bingöl Alabanda Revüsü 
Plâklarda sesini duydum da Hüseyni Fantezi Türk Aksağı+ Aksak+NimSofyan Sadettin Kaynak Alabanda Revüsü 
Flurya Flurya, güneĢ eğildi suya Nihâvend ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Alabanda Revüsü 
Mehtaba bürünmüĢ gece Nihâvend Fantezi Düyek+Serbest Vecdi Bingöl Alabanda Revüsü 
GüneĢ güneĢ can güneĢ Rast ġarkı Düyek+ Sofyan Vecdi Bingöl Alabanda Revüsü 
 Hoy deniz Karadeniz UĢĢak Türkü Türk Aksağı Vecdi Bingöl Alabanda Revüsü 
Ne idi n‟oldu hâlim, çektiklerim 
vebalim 
UĢĢak ġarkı Nim Sofyan Vecdi Bingöl Alabanda Revüsü 




Fantezi Sofyan (DeğiĢmeli) Sadettin Kaynak 
 
Gemiciler Revüsü 
Ġçi yemiĢle dolu, örme sepet 
kolunda 




Çizelge A.3 : Sadettin Kaynak‟ın Türk Filmleri Ġçin Bestelediği Eserler 
 
SADETTĠN KAYNAK’IN TÜRK FĠLMLERĠ ĠÇĠN BESTELEDĠĞĠ ESERLER 
Eser Adı Makam Form Usul Güfte Yazarı Kullanıldığı Türk 
Filmi 
Saçlarıma ak düĢtü, sana ad bulamadım Bûselik ġarkı Düyek+Aksak Ramazan Gökalp 
Arkın 
Allah‟ın Cenneti 
Deli gönül gezer gezer gelirsin  Hicaz  ġarkı Düyek Karacaoğlan Allah‟ın Cenneti 
AkĢam yine gölgen yine akĢam Muhayyerkürdî ġarkı/ Sofyan+ Serbest Cemali Nâbedîd Allah‟ın Cenneti 
Kalblerden dudaklara, yükselen sesi 
dinle  
Nihâvend Fantezi Düyek+ Semai Vecdi Bingöl Allah‟ın Cenneti 
Yalnız seni sevdim seni yaĢadım  Nihâvend ġarkı Semai+Düyek Vecdi Bingöl Allah‟ın Cenneti 
Ġncecikten bir kar  yağar,tozar Elif Elif 
diye 
Segâh Türkü Curcuna Karacaoğlan 
 
Allah‟ın Cenneti 






Vecdi Bingöl Allah‟ın Cenneti 
Dudağında yangın varmıĢ dediler Zâvil ġarkı Sofyan+ Serbest Neyzen Tevfik Allah‟ın Cenneti 
Keloğlan isterse eğer AcemaĢîran ġarkı Curcuna - Kahveci Güzeli 
Elâ gözlerini sevdiğim dilber Evç ġarkı Sofyan Karacaoğlan Kahveci Güzeli 




Çizelge A.3 : Sadettin Kaynak‟ın Türk Filmleri Ġçin Bestelediği Eserler (devam) 
Ben bir garip kuĢum,yurdum yuvam 
yok  
Hicaz ġarkı Raks Aksağı Gündüz Nadir Kahveci Güzeli 
Garibiz gurbet bize artık sıla oldu  Hicaz ġarkı Düyek  Kahveci Güzeli 
Yad eller aldı beni Hicaz ġarkı Türk Aksağı Vecdi Bingöl Kahveci Güzeli 
Ben bir çoban kızıyım Hüseyni ġarkı Oynak+ Düyek Vecdi Bingöl Kahveci Güzeli 
ÂĢıkım baharın yeĢil gözüne Karcığar+Hicaz ġarkı Sofyan+Curcuna - Kahveci Güzeli 
Âlem bizar oldu Mâhur ġarkı Nim Sofyan - Kahveci Güzeli 
Nasıl yanık olmasın, nağmeleri sazımın Mâhur ġarkı Düyek Fuat Hulusi Demirelli Kahveci Güzeli 
Rüzgârlarla arkadaĢ, bulutlarla hem-
derdim 
Mâhur ġarkı Aksak Vecdi Bingöl Kahveci Güzeli 
Kutlu olsun vezirimize Nihâvend ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Kahveci Güzeli 
Uyan prenses uyan prenses, gözlerini 
görsün herkes 
Rast ġarkı Düyek+ Semai+ Sofyan - Kahveci Güzeli 
Gördüm gene kahveci güzelini rüyamda Segâh ġarkı Aksak - Kahveci Güzeli 
Ses vermez benim kalbim, değme 
gönül sesine 
Sultâniyegâh ġarkı Aksak+ Türk Aksağı - Kahveci Güzeli 
Ben Ģimdi her emelden ġehnaz ġarkı NimSofyan+Sofyan+Aksk - Kahveci Güzeli 
Yüce dağ baĢında yatmıĢ uyumuĢ  Hüseyni ġarkı Aksak - Çanakkale Geçilmez 
Yine coĢtu Türk yurdu Mâhur ġarkı Sofyan Sadettin Kaynak Çanakkale Geçilmez 
Yine bahar oldu coĢtu yüreğim Muhayyerkürdî ġarkı Düyek Erzurum‟lu Emrah Çanakkale Geçilmez 
Ġstanbul biricik dünya güzeli Nihâvend ġarkı Düyek+ Nim Sofyan Vecdi Bingöl Çanakkale Geçilmez 
Biz volkanız deryalarla çarpıĢırız 
sönmeyiz 
Rast MarĢ Sofyan NurettinRüĢtü Bingöl 
 
Çanakkale Geçilmez 
Ey bu topraklar için, toprağa düĢmüĢ 
asker 
Segâh Mersiye Serbest+ Sofyan Mehmet Akif Ersoy Çanakkale Geçilmez 
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Elâ gözlüm yıktın benim evimi Zâvil ġarkı Sofyan Karacaoğlan Çanakkale Geçilmez 
Senin yazın kıĢa benzer Hüseyni ġarkı Curcuna ÂĢık Hasan Ġstanbul Sokakları 
Öteden bir peri bana al eder Nihâvend ġarkı Serbest+Aksak - Yayla Kartalı 
Ey gönül bir derde düĢtün, çam çırası 
gibi yandın 
Sûznâk ġarkı Aksak Vasfi Rıza Zobu Yayla Kartalı 
SararmıĢ çiçeğim, yuvasız kuĢu Nihâvend ġarkı Düyek - Yayla Kartalı 
NiĢanlım ayrı benden, canım ayrı 
bedenden 
Acemkürdî ġarkı Düyek+Semai - Yayla Kartalı 
Öteden bir peri bana al eder Nihâvend ġarkı Serbest+Aksak - Yayla Kartalı 
Merhem koyup onarma 
 




Karcığar ġarkı Düyek+Aksak - Nasrettin Hoca 
Düğünde 






- Yavuz Sultan Selim 
Ağlıyor 
Nemiz kaldı bizim mülk-i Arap‟da 
 
Ferahnâk ġarkı Sofyan+ Düyek - Yavuz Sultan Selim 
Ağlıyor 
Selim Han oldu hünkâr 
 
Hüseyni Türkü Sofyan - Yavuz Sultan Selim 
Ağlıyor 
Türü Sofu yürü yolundan azma 
 
Segâh Nefes Sofyan - Yavuz Sultan Selim 
Ağlıyor 
Gönlümün sultanısın ferman senin 
efendim 
ġehnazbûselik ġarkı Düyek+Semai - Yavuz Sultan Selim 
Ağlıyor 
Bulutlar kokunu getirir bana 
 
AcemâĢîran ġarkı Düyek Ramazan Gökalp 
Arkın 
Kanlı TaĢlar 
Nice yıllar geçti, hiç görmedi âĢkım 
bahar 
Hicaz+ Bûselik ġarkı Aksak Tarık IĢıtman Kanlı TaĢlar 
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Tanburanın ince kıvrakbeli var  
 
Karcığar ġarkı Türk Aksağı Refik Ahmet 
Sevengil 
Kanlı TaĢlar 
 Ay saçlarını koyda tararken Kürdîlihicazkâr ġarkı Aksak+Yürük Semai Gündüz Nadir Kanlı TaĢlar 
 Hançerim bileğide Neva+Nikriz Türkü Düyek - Kanlı TaĢlar 
Hayatın her neĢ‟esini, evlilik verir 
insana 
Nihâvend ġarkı Semai+Nim Sofyan - Kanlı TaĢlar 
Hicrân beni bir nağma gibi sardı 
derinden 
Nihâvend ġarkı - - Kanlı TaĢlar 
Ne dert kalır ne hüzün, bir sudur akar  Nihâvend ġarkı Düyek Vehbi Cem AĢkun Kanlı TaĢlar 
Gemi yedekte bayrak direkte UĢĢak ġarkı Sofyan - Kanlı TaĢlar 
Bitti her emel bitti, güneĢim söndü gitti Hicaz ġarkı Türk Aksağı - Sonsuz Acı 
Kirpiği oyalı kız, bakıĢı rüyalı kız Karcığar ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Sonsuz Acı 
Gönül dağlar gibi, yalçındır sarptır Mâhur ġarkı Aksak Vecdi Bingöl Sonsuz Acı 
Pınar baĢında sandım, bir söğüt dalı 
AyĢe‟m 
Muhayyerbuslik ġarkı Aksak Vecdi Bingöl Sonsuz Acı 
Gönül baĢ baĢa verip, seviĢmek 
hevesinde 
Muhayyerkürdî ġarkı Düyek+ Semai Vecdi Bingöl Sonsuz Acı 
Hayat garip bir rüyadır Nihâvend Tango Sofyan Vecdi Bingöl Sonsuz Acı 




ġarkı Nim Sofyan Vecdi Bingöl Sonsuz Acı 
- - - - - Hafız Behçet 
- - - - - Sızlayan Kalp 
- - - - - Estergon Kalesi 
- - - - - Allah Kerim 
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SADETTĠN KAYNAK’IN ARAP-MISIR FĠLMLERĠ ĠÇĠN BESTELEDĠĞĠ ESERLER 
Eser Adı Makam Form Usul Güfte Yazarı Kullanıldığı Mısır 
Filmi  
Gonca idik gül olduk Beyâtiaraban ġarkı Nim Sofyan ġadi KurtuluĢ Arzu Ġle Kanber 
ÂĢk yolunda can veren Dügâh Mersiye Düyek Sadettin Kaynak Arzu Ġle Kanber 
Devretmedi muradımca 
zamane 
Gerdâniye ġarkı/ Düyek ÂĢık Ömer 
 
Arzu Ġle Kanber 
Ey bağ-ban senden bir 
sualim var 
Gülizâr ġarkı Düyek Sadettin Kaynak Arzu Ġle Kanber 
 Ben ağlarım eller güler,bu 
da baĢa gelecekmiĢ 
Hicaz ġarkı Düyek Sadettin Kaynak Arzu Ġle Kanber 
Ne feryad edersin divane 
bülbül I 
Hicaz ġarkı NimSofyan+Serbest+Düyek - Arzu Ġle Kanber 
Günlerce durmadan koĢar 
ararım 
Hicazkâr ġarkı Türk Aksağı/ Lami Güray 
 
Arzu Ġle Kanber 
Ben seni ellere verdim 
vereli 
Hüseynikürdî ġarkı Düyek - Arzu Ġle Kanber 
ÂĢkın beni durmaz yakar Hüzzam ġarkı Düyek Sadettin Kaynak Arzu Ġle Kanber 
Kalbim kanıyor en tatlı 
çağında II 
Hüzzam ġarkı Aksak Sadettin Kaynak Arzu Ġle Kanber 
Ümitlerim hep kırıldı, o 
eller benden ayrıldı  
Hicaz ġarkı/ Düyek+Türk Aksağı - AĢk ÇeĢmesi 
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Hayat tatlı bir rüya Muhayyer ġarkı Düyek - AĢk ÇeĢmesi 
Bir kadeh içtim sardı, beni 
baĢtan çıkardı 
Nihavent ġarkı Düyek - AĢk ÇeĢmesi 
 Cevap bekleme kuzum, 
yok diyecek bir sözüm 
UĢĢak+ Mahur  Düet Sofyan Vecdi Bingöl AĢk ÇeĢmesi/ 
Dansözler Kulübü
  
Yalvarırım gel gitme  Hicaz ġarkı Düyek Vecdi Bingöl AĢk Kurbanları 
Bugün mutlu günümdür
  
Hicazkâr ġarkı Aksak - AĢk Kurbanları 
Derdimden anlayanım, 
bana acıyanım yok 
Muhayyer ġarkı Düyek/ Vecdi Bingöl AĢk Kurbanları 
Var mı çıkacak karĢıma 
bre 
Hicaz+AcemaĢiran ġarkı Sofyan - AĢkın Zaferi 
Canımdan yakın kadınım, 
sen nerdesin ben nerdeyim 
Hicazkâr ġarkı Aksak - AĢkın Zaferi 
Bir yastıkta var olsun, 
gelin ile güveyi 
Hüseyni ġarkı Sofyan - AĢkın Zaferi 
SavaĢkanlık bizimdir 
hayda hayda(Kılıç Oyunu) 
Kürdî+ AcemaĢiran ġarkı Düyek - AĢkın Zaferi 
Kervan gider kervan gider, 
kavuĢmaya bin can gider 
Nihâvend +Hicaz ġarkı Semai+ Nim Sofyan - AĢkın Zaferi 
 Toprak ana selam, sana 
ürün doldur harmanlara 
UĢĢak ġarkı/ Nim Sofyan - AĢkın Zaferi 
Dağların mazısı var, 
gönlümün yazısı var 
Hicaz ġarkı/ Aksak ReĢat Özpirinçci Bağdat Hırsızı 
Yine esti muhabbetin 
yelleri 
UĢĢak ġarkı Aksak+ Serbest - Bağdat Hırsızı 
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Bu haydutlar birer aptal Hicaz Fantezi Nim Sofyan Vecdi Bingöl Balıkçı Osman 
Bağdat‟ta 
Bülbüller gibi çiler, mutlu 
gönül Ģen gönül 
Hicaz ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Balıkçı Osman 
Bağdat‟ta 
Ay doğarken gecelerde Hüseyni ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Balıkçı Osman 
Bağdat‟ta 
Mecalim yok bir tek söze Müstear ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Balıkçı Osman 
Bağdat‟ta 
Sevgilim senden ırak,cana 
yetti iĢtiyak 
Nihâvend ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Balıkçı Osman 
Bağdat‟ta 
 Hem neĢ‟elen hem dans 
eyle 
Nihâvend Vals Sofyan - Beyaz Melek 
Ruhuma gecenin matemi 
doldu 
Nihâvend ġarkı Düyek Mustafa Nâfiz 
Irmak 
Beyaz Melek 
Beni hüznümle bırak 
istemiyorum seni 
Hüzzam Düet Aksak Mustafa Nâfiz 
Irmak 
Beyaz Zambak 
Elbet gönüllerde sabah 
olacak 
Nevâbuselik ġarkı Düyek Mustafa Nâfiz 
Irmak 
Beyaz Zambak 
Neden uzaklaĢıyor saadet 
aramızdan 
Nihâvend ġarkı Düyek Mustafa Nâfiz 
Irmak 
Beyaz Zambak 
Mes‟ud bugün gönüller 
 





Hicaz ġarkı Düyek Vecdi Bingöl 
 
Binbir Gece 
Sesini duydum geldim Hüseyni ġarkı Düyek - Binbir Gece 
Bir civan adsız sansız Hüzzam ġarkı Düyek - Binbir Gece 
Nazlım sana kavuĢamam Karcığar ġarkı Aksak - Binbir Gece 
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Yakın gel bir daha 
göreyim seni 
Hüzzam ġarkı Nim Sofyan+ Düyek Vecdi Bingöl Binbir Gece 
Ġlâhi bir ses duydum Muhayyerkürdî - Düyek - Binbir Gece 
Mehtab gümüĢten oya, 
iĢliyor yeĢil suya 
Nihâvend ġarkı Düyek+ Nim Sofyan - Binbir Gece 
DüĢtüm onulmaz derde, 
durağım yok bir yerde 
Sabâ ġarkı Düyek - Binbir Gece 
OkĢayan sesinle taze can 
buldum 
ġehnaz ġarkı Sofyan - Binbir Gece 
Gözüm yok Ģu cihanda, 
parıldayan tacında 
UĢĢak+ Segâhmâye ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Binbir Gece 
Ayrılık perde perde, 
uzaklaĢır gider de 
Gerdâniye ġarkı Aksak Vecdi Bingöl Binikinci Gece 
Yurdumuzun Ġrem bağı 
  
Gülizâr ġarkı Sofyan+ Türk Aksağı+ 
Aksak 
- Binikinci Gece 
Günlerce peĢinden ağladım 
koĢtum 
ġehnaz+Hüseyni ġarkı Sofyan+Nim Sofyan - Bir Türk‟e Gönül 
Verdim 
Can vatan canan vatan 
 
Dügâh Mersiye Devrihindi - Cem Sultan 
Bir ah çeksem dağı taĢı 
eritir 
Hicaz ġarkı/ Düyek+Semai Sadettin Kaynak Cem Sultan 
Uyu benim meleğim Hicaz Ninni Düyek - Cem Sultan 
ġu Sille‟nin ufacıcık taĢları Karcığar Türkü Düyek - Cem Sultan 
Bu çeng ü çegane, bana 
gerekmez 
Muhayyer ġarkı/ Aksak - Cem Sultan 
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Allah Allah diyerek ederiz 
sefer 
Rast ġarkı Sofyan - Cem Sultan 
Unkapanı‟nda un var 
 
Rast ġarkı Nim Sofyan - Cem Sultan 
 Sıçrayınca at sırtına, 
oluruz zorlu fırtına 
Mâhur ġarkı Aksak - Çöl Kızı 
 Gönül gayreti gerek  Rast ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Dansözler Kulubü 
 Aile yuvasını, kadındır 
cennet yapan 
Rast +Nihâvend ġarkı Sofyan+ Semai Vecdi Bingöl 
 
Dansözler Kulubü 
 Haydindi kızlar oyuna UĢĢak ġarkı Düyek Vecdi Bingöl 
 
Dansözler Kulubü 
ġen güzeller Ģen güzeller, 
birbirinden güzeller 
UĢĢak ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Dansözler Kulubü 
Cevap bekleme kuzum, 
yok diyecek bir sözüm 
UĢĢak+ Mahur Düet Sofyan Vecdi Bingöl Dansözler Kulubü / 
AĢk ÇeĢmesi 
Güzel terk etme ben Hüzzam ġarkı Nim Sofyan -  Düğün Gecesi 
Geldi kavuĢma günü Mâhur ġarkı Sofyan - Düğün Gecesi 
Düğünün kutlu olsun Nihâvend Türkü Düyek - Gadr ve Azap 
Gönül seni ayık bulsam 
 
AcemaĢîran ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Gençliğin Zaferi( 
Endülüs Geceleri) 
Civan yaĢta tutulmuĢ Hicaz ġarkı Düyek - Gençliğin Zaferi( 
Endülüs Geceleri) 
Yaslı bir geline benzer Hicaz ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Gençliğin Zaferi( 
Endülüs Geceleri) 
Güller ne hoĢtur, renkler 
ne ince 
Nihâvend / ġarkı ġarkı ġarkı Vecdi Bingöl Gençliğin Zaferi( 
Endülüs Geceleri) 
Gün ufka indi, renkler 
silindi 
Sultâniyegâh+Buselik+ 
AcemaĢîran   
ġarkı Nim Sofyan+Semai Vecdi Bingöl Gençliğin Zaferi( 
Endülüs Geceleri) 
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Ağla gözlerim ağla Hicaz ġarkı Aksak Vecdi Bingöl Gizli AĢk  
Ne çare gönül ne çare Hüseyni ġarkı Düyek+ Sofyan Vecdi Bingöl Gizli AĢk 
Bülbülüm gel de dile Muhayyer ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Gizli AĢk 
 Yurt çocuğu köye koĢ 
 
Gerdâniye  Nim Sofyan Vecdi Bingöl Günah PeĢinde 
 Boynunu bükme dolap
  
Hicaz Fantezi Yürük Semai Vecdi Bingöl Günah PeĢinde 
  Damlalar damla damla, 
içimde çağlar gibi 
Kürdîlihicazkâr  ġarkı Sofyan+Semai Huriser Güneri Günah PeĢinde 
Sevgi Ģefkat iki kardeĢ bu 
yuvada 
Mâhur MarĢ Sofyan Vecdi Bingöl Günah PeĢinde 
 Mestim bu gece 
coĢkunum Ģenim 
Nihâvend ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Günah PeĢinde 
YaĢatan ölmez yaĢar, 
gönüllerdedir sesi 
Rast MarĢ Sofyan Vecdi Bingöl Günah PeĢinde 
ÂĢkınla yanan sineme el 
sürme yanarsın 
UĢĢak ġarkı Curcuna Hâlil Ġbrahim 
Akçam 
Günah PeĢinde 
Bu gece düğün dernek, 
binbir geceden örnek 
UĢĢak ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Günah PeĢinde 
Bu yerler ne füsunkârdı Hicaz ġarkı Serbest+ Düyek/ Vecdi Bingöl Harun ReĢid‟in 
Gözdesi 
 Enginde yavaĢ yavaĢ 
günün minesi soldu 
Hicaz ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Harun ReĢid‟in 
Gözdesi 
 Çiçeklerim gülüyor 
sevincinden 
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 HoĢ geldin elimize 
 
Mâhur ġarkı Düyek+Nim Sofyan Vecdi Bingöl Harun ReĢid‟in 
Gözdesi 
Gün altın baĢını yine, 
koydu yurdun sinesine 
Rast ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Harun ReĢid‟in 
Gözdesi 
Söyle kuzum hayâline, onu 
biraz unutayım 
Rast+ Nihavent ġarkı Nim Sofyan+Sofyan Vecdi Bingöl Harun ReĢid‟in 
Gözdesi 
Derman kâr eylemez, 
ferman dinlemez 





Rast ġarkı Sofyan - Ġncili ÇavuĢ 
Ne kadar mes‟udum, içim 
yüzüm Ģen 
Karcığar ġarkı - Mustafa Nâfiz 
Irmak 
Kara Bahtım 
Ağlarız sokaklarda Hicaz ġarkı Düyek Mustafa Nâfiz 
Irmak 
Lekeli Melek 
Muhabbet bağına girdim 
bu gece 
Hicaz ġarkı Düyek - Lekeli Melek 
Sen her zaman 
kalbimdesin 
Hüzzam ġarkı  Sofyan+Serbest+Düyek Mustafa Nâfiz 
Irmak 
Lekeli Melek 
Sen her zaman 
kalbimdesin 
Nihâvend ġarkı Nim Sofyan Mustafa Nâfiz 
Irmak 
Lekeli Melek 
Söyleyin nerde o göz nuru 
gönül sevgisi yar 
Acemkürdî ġarkı Düyek+Nim Sofyan+ 
Curcuna 
Vecdi Bingöl Lekeli Melek 
Hey pınar derin pınar Hicazkâr ġarkı Nim Sofyan Vecdi Bingöl Lekeli Melek 
 Leylâ, Leylâ acep neden 
ses vermiyor feryadıma 
 
Hicazkâr ġarkı Sofyan+Curcuna Vecdi Bingöl Lekeli Melek 
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ÂĢk yolunda bağrı yanık 
yolcular 
Hüzzam ġarkı Düyek Vecdi Bingöl 
 
Lekeli Melek 
Bahar bitti güz bitti artık 
bülbül ötmüyor 
Nihâvend ġarkı Curcuna+ Sofyan Ramazan Gökalp 
Arkın 
Lekeli Melek 
Ey ipek kanatlı seher 
rüzgarı 
Nihâvend ġarkı Düyek+Devr-i Hindi Vecdi Bingöl 
 
Lekeli Melek 
Oh Oh ne güzel Ģey Nihâvend ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl Lekeli Melek 
Leylâ bir özge candır Segâh ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Lekeli Melek 
Ne yaptım kendimi nasıl 
aldattım 
UĢĢak ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Lekeli Melek 
Yücelerden nazlı nazlı, 
gelin gibi süzülen ay 
Hicazkâr ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Mahzun Gönüller 
Sevgili ne demek bilmem, 
gönlünce bir bilen var mı? 
 
Hüzzam ġarkı/ Düyek+Curcuna Vecdi Bingöl Mahzun Gönüller 
Bu çiçeklerden kim alır Muhayyer ġarkı /Düyek Vecdi Bingöl Mahzun Gönüller 
Vakti gelince gönül, baĢlar 
sevince gönül 
Nihâvend ġarkı Aksak+ Nim Sofyan Vecdi Bingöl Mahzun Gönüller 
Niçin baktın bana öyle UĢĢak ġarkı Nim Sofyan Vecdi Bingöl Mahzun Gönüller 
Söyle canım neme güldün UĢĢak ġarkı Curcuna - Mahzun Gönüller 
 Kayboldun içimizden, 
hangi illere gittin 




Bir zaman kalbim boĢtu, 
kelebek gibi Ģendim 
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Bir hayalin içindeyim ben Nihâvend ġarkı Düyek M. Nafız Irmak Meçhul Mazi 
Uyan sevgilim uyan, 
benim sana yalvaran 
Sûzidil ġarkı Düyek+Serbest+ Semai - Romeo ve Jülyet 
Sular gibi akar çağlar Hüzzam ġarkı Aksak Tarık IĢıtman Sahra Kızı Leyla 
Gül derler güler yüze Sûznâk+Nihavent ġarkı Düyek+Nim Sofyan - Sefiller 
Gönlümün içindedir 
gözden ırak sevgili 
Hicaz ġarkı Düyek+Aksak Vecdi Bingöl Selahattin Eyyübi 
ve Bozaslan 
Oh güzel kız Ģirin kız, 
bakıĢları derin kız 
Karcığar ġarkı Düyek - Selahattin Eyyübi 
ve Bozaslan 
 Atlılar, erler yiğit askerler 
 
Mahur MarĢ Sofyan Vecdi Bingöl Selahattin Eyyübi 
ve Bozaslan 
 
   Canıma can katan yar 
Nihâvend ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Selahattin Eyyübi 
ve Bozaslan 
 Hatırla ey gönül, hoĢ 
geçen demi 
 
Nihâvend ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Selahattin Eyyübi 
ve Bozaslan 
Seni sevdim seveli, din 
oldu sevdâ bana 
UĢĢak+Mahur ġarkı Sofyan - Selahattin Eyyübi 
ve Bozaslan 
Hangi suçum oldu sebeb 
hicrine 
Hüzzam ġarkı Düyek+Semâi - Sönmeyen AĢk 
Türk iĢçisiyiz her iĢin eri UĢĢak+ Rast ġarkı Sofyan - Sönmeyen AĢk 
 ġimĢek gibi kanatlı Rast MarĢ Sofyan Mustafa Nâfiz 
Irmak 
ġam Güzeli 
 Bugün en mes‟ut günüm 
 
UĢĢak ġarkı Düyek Mustafa Nâfiz 
Irmak 
ġam Güzeli 
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Ni‟deyim bilmem elinden 
senin 
AcemaĢîran ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl ġark Yıldızı 
Sevenler sevilenler, gönül 
derdi çekenler 
Hüzzam ġarkı Sofyan Vecdi Bingöl ġark Yıldızı 
Söyle ey yosma güzel, iç 
çekip susma güzel 
Beyâtiaraban+Buselik ġarkı Düyek Vecdi Bingöl 
 
ġark Yıldızı 
Uzaktan merhaba olmaz, 
gel mestane bakıĢlım 
Hüzzam ġarkı Düyek Kuloğlu Süleyman? 
ÂĢık Seyrâni? 
ġark Yıldızı 
Bir esmer dilberin 
vuruldum hüsnüne 
Kürdilihicazkarr ġarkı Curcuna+Düyek+Semai Ercüment Er ġark Yıldızı 
 Ne olaydım yar seninle, 
bir yastıkta baĢ olaydım 
 
Mâhur+Nihâvent Fantezi Aksak Vecdi Bingöl ġark Yıldızı 
 GüneĢ gibi Ģahsım olsa 
 
Muhayyer ġarkı Aksak Tâlibi CoĢkun ġark Yıldızı 
Bir rüzgardır gelir geçer 
sanmıĢtım 
 
Segâh ġarkı Düyek+Semai Ercüment Er ġark Yıldızı 
ÂĢk yolu gönül yolu UĢĢak ġarkı/ Düyek Vecdi Bingöl ġark Yıldızı 
 Tutunca bir yiğit gurbet 
yolunu 
 
Hüseyni ġarkı Aksak - ġeyhin Kızı 
Koçyiğitler durağı, Ģen 
köyüm Ģirin köyüm 
Karcığar ġarkı Nim Sofyan - ġeyhin Kızı 
Koçyiğitler durağı, Ģen 
köyüm Ģirin köyüm 
Karcığar ġarkı Nim Sofyan - ġeyhin Kızı 
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Yalnız seninim diye 
âĢkıma yeminim var 
Acemkürdî ġarkı Aksak - Tâhir ile Zühre 
Ümit yolu serap mı? 
 
Beyâti ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Tâhir ile Zühre 
 Yüzün güllerden ince, 
sesin bülbülden tatlı 
Hicazkâr ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Tâhir ile Zühre 
Esirinim civan senin* 
Müzeyyen Senar film için bestelendiğini 
fakat okunmadığını belirtmiĢtir  
(Dikici,2005: 191,192) 
 
Karcığar ġarkı Aksak Vecdi Bingöl Tâhir ile Zühre 
Olsa da hoĢ kokulu 
dikenlidir gül yolu 
 
Mâhur ġarkı Düyek - Tâhir ile Zühre 
Bir içim su gibi, özlerim 
seni 
 
Muhayyerkürdî ġarkı Düyek - Tâhir ile Zühre 
Nedir suçum yüce Tanrı‟m 
 
Nihâvend ġarkı Düyek - Tâhir ile Zühre 
Tâhir‟im can Tâhir‟im 
*Müzeyyen Senar film için 
bestelendiğini fakat okunmadığını 
belirtmiĢtir(Dikici,2005: 191,192)   
Nihâvend ġarkı/ Düyek - Tâhir ile Zühre 
Ayrılık yaman kelime Segâh ġarkı Düyek Vecdi Bingöl Tâhir ile Zühre 
Hicrân dolu geceler, 
bahtım gibi karadır      
*Müzeyyen Senar film için 
bestelendiğini fakat okunmadığını 
belirtmiĢtir(Dikici,2005: 191,192) 
Sûznak ġarkı Düyek - Tâhir ile Zühre 
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Kurban oldum adına 
*Müzeyyen Senar film için 
bestelendiğini fakat okunmadığını 
belirtmiĢtir(Dikici,2005: 191,192)         
Sûznâk ġarkı Nim Sofyan - Tâhir ile Zühre 
Yanakların çiçektir, 
gönlün bir kelebektir 
*Müzeyyen Senar film için 
bestelendiğini fakat okunmadığını 
belirtmiĢtir(Dikici,2005: 191,192)              
UĢĢak ġarkı Düyek ReĢat Özpirinçci Tâhir ile Zühre 
Kalbin derdimi bilse Hicaz  ġarkı Aksak - Vicdan Borcu 
Bu gece mes‟ud gece Nihavent ġarkı Nim Sofyan - Vicdan Borcu 
Gönlüm ferahtır benim Nihavent ġarkı Sofyan - Vicdan Borcu 
Ġçimde bir hüzün var Nihavent ġarkı Nim Sofyan - Vicdan Borcu 
Hayat ne tatlı, Ġpek kanatlı Rast ġarkı/ Düyek - Vicdan Borcu 
 Köy hayatı ne güzeldir UĢĢak ġarkı/ Düyek - Vicdan Borcu 
Dertli gönül dinle beni, gül 
gitti kaldı dikeni 
Hicaz ġarkı Düyek - Yetimler 
Bir ses duydum inceden 
 
Hüzzam +Mahur ġarkı Nim Sofyan Vecdi Bingöl 
 
Yetimler 
Çiftçiyiz ünümüz var, 
sevinçli günümüz var 
UĢĢak ġarkı Düyek - Yetimler 
- - - - - Esir Tüccarları 
- - - - - Hac Yolu 
- - - - - IĢıl ile Fahri 
- - - - - Ġskender 
- - - - - Kerem ile Aslı 




Çizelge A.4 : Sadettin Kaynak‟ın Arap-Mısır Filmleri Ġçin Bestelediği Eserler (devam) 
- - - - - Selma Benim 
Canımsın 
- - - - - Mihracenin Kızı 
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